The criative Facebunda process : a provisional settle by Martins, Liana Zakia, 1981-
 
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 









O PROCESSO CRIATIVO DO FACEBUNDA: UMA TRAMA “PROVISÓRIA” 
  
 










LIANA ZAKIA MARTINS 
 
 




THE CREATIVE FACEBUNDA PROCESS: A PROVISIONAL SETTLE 
  
 
Dissertação apresentada ao Instituto de Artes da Universidade Estadual de 
Campinas como parte dos requisitos exigidos para a obtenção do título de 
Mestra em Artes da Cena, na área de concentração em Teatro, Dança e 
Performance. 
 
Dissertation presented to the Institute of Arts of the University of Campinas in 
partial fulfillment of the requirements for the degree of Master of Performing 




ORIENTADORA: DANIELA GATTI 
  
 
ESTE EXEMPLAR CORRESPONDE À VERSÃO  
FINAL DA DISSERTAÇÃO DEFENDIDA PELA 
ALUNA LIANA ZAKIA MARTINS E ORIENTADA PELA 




























A nova sabedoria implica a compreensão de que toda a vida pessoal é 
uma aventura inserida em uma aventura social, ela mesmo inserida 
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A presente pesquisa focaliza, como objeto de estudo e impulso para reflexões, o processo de criação 
do trabalho em dança contemporânea Facebunda, realizado pelo Coletivo Provisório (SP), no qual 
atuei na função de artista orientadora, em 2012 e 2013. Tal processo foi instaurado, a priori, no 
contexto do Projeto Dança/Programa Vocacional – Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo – e 
depois, aprofundado com a contemplação no Edital VAI/2013 – Edital de Apoio à Pesquisas e 
Iniciativas Culturais da Secretaria Municipal de Cultura (SP). Neste percurso, apresento aspectos que 
se fizeram presentes em minha atuação e relaciono tal experiência a um modo de estar e atuar 
politicamente, nos processos artísticos em rede. Proponho fundamentos de um processo criativo 
colaborativo e “provisório” em dança, como caminho de construção de conhecimento na área. Tais 
assuntos emergiram da experiência de criação do espetáculo Facebunda, mas ganharam força, forma e 
conteúdo quando trazidas para o campo da pesquisa acadêmica. Edgar Morin se tornou referência 
metodológica neste caminho, proporcionando olhares por diferentes prismas acerca de um grande 
contexto, no qual me coloco “em rede” para pensar os acontecimentos e experiências à luz do 
“pensamento complexo”. Jorge Larrosa Bondía alicerça o conceito de experiência na pesquisa, 
reforçando a relação do corpo e da arte nos processos de ressignificação e reorganização dos estratos 
que nos compõem temporariamente. Neste ínterim, pude constatar a necessidade de expandirmos os 
olhares para o “ser” artista em constante formação, em diversos ambientes, acadêmicos e outros. 
Verifiquei a provisoriedade como uma qualidade que nos permite lidar com o inesperado e portanto 
com a criação, tendo a dança como área de conhecimento que promove espaços do exercício criativo 










As an object of study and reflections, the present research focuses on the creation process of the 
contemporary dance work Facebunda, carried out by the ColetivoProvisório (SP), in which I acted as 
a guiding artist in the years of 2012 and 2013. Established, a priori, in the context of the Dance 
Project/ Vocational Program – supported by the Municipal Secretary of Culture of São Paulo – and 
then further developed with the contemplation in the VAI/ 2013 Edition – Public Call for Research 
and Cultural Initiatives of the Municipal Secretary of Culture (SP). In this course, I disclosure about 
my own role and its relation to the experience of being and acting politically, considering the artistic 
processes as a network. I propose the foundations of a collaborative and "provisional" creative process 
in dance as a pathway to build knowledge in the area. Such subjects emerged from the experience of 
creating the dance piece Facebunda, but gained strength, form and content when brought to the field 
of academic research. Edgar Morin became a methodological reference giving glances from different 
prisms about a greater context, in which I put myself "in network" to think about the events and 
experiences in the light of the "complex thought". Jorge Larrosa Bondía supports the concept of 
experience in research, reinforcing the relationship between body and art in the reframe and 
reorganization processes of the stratum that compose us temporarily. In the meantime, I could realize 
the need to look beyond on the "being" an artist in constant development in diverse environments, 
such as academics and others. Also, I have noted provisional as a quality that allows us to deal with 
the unexpected and therefore with the creation, being dance an area of knowledge able to promote 
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Em primeira instância, parece-me importante contar-lhes um pouco de minha 
trajetória em Dança, a qual me conduziu ao atual modo de pensar e posicionar diante 
dos processos artísticos que vivencio. Iniciei meus estudos em ballet clássico em 1985, 
em uma academia na cidade de Campinas, em que permaneci até os sete anos. 
Relativa a esses anos, minha memória compõe-se de dois momentos bastante 
claros: a preparação em sala para chegar ao dia da apresentação, que durava cerca de 
oito ou nove meses, e o “grande dia”, no máximo, um final de semana. Eu me propunha, 
dedicava e amava ambas as situações, realizando-me nas aulas e nos ensaios, sendo 
exigente comigo até demais para uma criança. 
Ainda nessa etapa, aos sete anos, meus pais descobriram uma professora que 
ministrava aulas em sua casa, em uma região mais próxima da casa onde morávamos. 
Era reconhecida como uma profissional competente e que não aderia aos modelos 
convencionais compostos de fases de preparação para a apresentação, os quais 
experimentara até então. Essa professora, minha xará, Liana Mendes, apresentou-me 
outra face da dança. 
Suas aulas contavam com a presença de uma pianista e ela nos ensinava 
questões rítmicas, contextuais e históricas. Principalmente, poupava-nos do embate 
cruel do espelho como referência fundamental. Apaixonei-me por ela. Cumpria as aulas 
sentindo-me absolutamente inteira e prosseguia a evolução nos aprendizados da técnica 
clássica. 
Persisti nesses estudos por alguns anos. Por ela não seguir os tais moldes 
“espetaculares” de conclusão de ano, foi perdendo alunas, até que desertou da docência. 
Parou. Assim, simplesmente. Hoje, compreendo que tenha sido, para ela, um momento 
muito mais complexo de reflexões sobre o que estava construindo do que apenas um 
abandono de causa. 
Rumei para outra academia. Após um período de adaptação, comecei a criar 
afeto por outras professoras e encontrei então uma nova mestra. Já era pré-adolescente, 
o corpo transformava-se total e constantemente. Só de lembrar, arrepia-me o quão 
contraditória era a sensação de alegria ao dançar, porém oprimida pela cobrança 
inexorável de um corpo que ainda não era o meu. O meu estava em devir! Mudando de 
menina para mulher: peito, quadril, cintura, coxas, colo de pé. Engorda, emagrece, faz 




Um dia, minhas professoras sugeriram que tentasse uma aula de jazz dance. Fui, 
meio a contragosto, e ali percebi que meu corpo não respondia com tranquilidade a 
novas propostas; por isso, resolvi ampliar as práticas. 
Eis que uma nova experiência de vida, em 1995, proporcionada por uma viagem 
de intercâmbio familiar, remove-me dessa ambiência e me aporta em uma pequena 
cidade da Escócia. Pronto, “primeiro mundo”, berço das escolas mais insignes, como 
TheRoyal Academy Of Dancing. Para meu espanto, não havia aulas de dança no local. 
Reviramos a cidade em busca de escolas, academias, teatros, projetos, qualquer espaço 
que promovesse dança. 
Foi com dificuldade que encontrei duas soluções. Nem uma delas condizia com 
o universo imaginário de dança que eu construíra acerca daquele lugar. Uma consistia 
em frequentar aulas da companhia de um bailarino estadunidense, uma figura 
incentivadora, que estava atuando na Dundee Theather Company. O plano era participar 
da atmosfera ali instaurada, enquanto buscava algo mais propício à minha idade. Além 
disso, encontrei uma senhora escocesa, que trabalhava sob o Método Russo no Ballet 
Clássico e dava suas aulas para poucas alunas, em um salão alugado de uma escola 
formal, um espaço precário, com uma barra, espelho e som. Além de mim mais umas 
quatro colegas. Ao final de um ano, acabei fazendo muitas aulas sozinha, pois as outras 
alunas haviam abandonado. A professora era muito exigente. Muito. Ao mesmo tempo, 
contudo, não havia apelos com questões de magreza ou padrão físico. Ela me dizia que 
eu deveria dançar todo o tempo, tanto no momento em que eu tinha mais facilidade na 
execução da técnica quanto naquele mais dificultoso. 
Pouco depois, principiei a frequentar uma academia em uma cidade vizinha, 
com uma estrutura mais semelhante a que eu me acostumara. A professora era formada 
pela Royal Academy of Dancing e trabalhava a partir desses moldes. Uma pessoa 
brilhante. Incapaz de indelicadeza, era precisa nos ensinamentos e incentivava a todos. 
Educadora. Conduziu-me a prestar exames do Royal, quando conquistei dois 
certificados. 
Na fase seguinte, em 1996, regressei ao Brasil e à mesma escola que frequentara 
antes, mas já bastante mais aberta a experimentar aulas, tentar dançar de outras 
maneiras e prosseguir. Fui muito feliz, encontrei outras professoras, novas colegas, 
passando a transitar entre o ballet, o jazz e a chamada “dança contemporânea”. 
Recebi boa formação nesses anos pré-vestibulares. Minhas professoras Marina 




levar adiante o estudo de dança. Descobri que havia uma graduação em Dança e que 
poderia dar um passo à frente, optando por dançar como profissão.  
As últimas três artistas citadas acima, mais tarde, fundaram o Centro de Artes 
Arranhaceus (2002), onde a Cia Arranhaceus pôde desenvolver experiências artísticas 
em um sistema de direção compartilhada entre as mesmas, que me abriu novas formas 
de pensar/fazer a dança, revelando também as dificuldades, fragilidades e contradições 
dos processos coletivos e não hierárquicos que envolvem a gestão de um espaço da 
dança.  
Durante a maior parte da minha vida, estudei em uma escola construtivista, que 
despertou em mim o senso da crítica, do questionamento, da reflexão acerca das 
escolhas e experiências. Digo-o, porque concluo ter ingressado na graduação em Dança 
sem a menor ideia do que estava por vir. E acredito ter construído sentidos que são 
frutos de todas essas experiências de formação, alinhadas em três pilares fundamentais: 
família, escola e dança. 
Os anos seguintes da graduação, de 1999 a 2003, incluindo o bacharelado e a 
licenciatura, foram de redescobertas. Não apenas no sentido evolutivo de construção de 
conhecimento corporal-técnico, mas ainda criativo e expressivo, englobando a 
compreensão de que as práticas fundamentadas em procedimentos técnico-criativos 
tornaram-se fonte de estratégias e revelaram campos de atuação mais integrados, que se 
retroalimentavam. 
Envolvi-me em projetos entre alunos da graduação e também para além disso. 
Participei de portentosos eventos nacionais, tais como o Festival de Dança de Joinville, 
o Passo de Artes de Santos, o SESI Festival Curta Dança de Sorocaba, o Unidança1, 
entre outros. 
Tais festivais de dança, dentro e fora do espaço acadêmico, facultaram-me 
vislumbrar um panorama, sob diferentes ângulos, das produções em dança e seus modos 
de fazer e pensar adjacentes. Em alguns momentos, muita crise me atravessou nesse 
trânsito de exposição a contradições nos objetivos traçados sobre o corpo envolvido em 
tarefas artísticas. 
Por vezes, a amplitude de meu papel como criadora parecia-me mais potente do 
que a participação como intérprete de outro criador. Entretanto, a força de algo cujo 
espaço já tivesse sido conquistado no terreno da dança, como a existência de uma 
                                                            
1 Unidança: mostras de produções cênicas dos alunos de Dança da Unicamp, que ocorrem no Instituto de 




companhia de dança que me abrigasse, abria-me a participação em eventos de meu 
interesse. 
A dança foi se configurando em mim como feixe de múltiplos saberes, e fui 
deixando-me compor de muitas técnicas, abordagens e impulsos. Identifiquei-me com a 
ideia de que poderia diluir e misturar, em meu corpo-casa, saberes provenientes de 
experiências diversas, o que enriqueceu muito meu processo. Assim, dei-me conta de 
que não importava tanto o que eu dançava, e sim como eu encarava o processo em 
questão. Meu corpo foi concebendo-se no diálogo entre o ballet, o jazz, o moderno, as 
técnicas com abordagens somáticas, a capoeira, as danças brasileiras, a concepção 
contemporânea. 
A confecção do trabalho final de graduação, em 2002, exigiu-me mergulho 
intenso em um processo coletivo, orientado por duas professoras, no qual cada um 
paradoxalmente desenvolveu um trajeto de pesquisa pessoal, contudo visando à criação 
de um espetáculo coletivo. Tal experiência foi de aprendizado, principalmente, sob o 
aspecto das relações entre os criadores, bem como entre criadores e orientadoras, nas 
diversas camadas de disponibilidade e disposição para enfrentar o processo de criação e 
suas incertezas. 
No meu ano de estágio da licenciatura, em 2003, experimentei a prática do 
ensino em uma instituição pública, a Creche Municipal de Barão Geraldo, em Campinas 
(SP), onde desenvolvi um trabalho com crianças de 5 anos em parceria com outra 
estudante da dança. Avalio que, apesar das durezas do lugar e de minha inexperiência 
nessa lida, verifiquei outras possibilidades de construção por meio da arte. 
A escolha por traçar esses paralelos na formação, tanto como artista quanto 
como educadora, continuou reverberando em minhas escolhas e encontros futuros – em 
princípio, como estratégia de sobrevivência. Estava convicta de que, sem escapatória, 
para me sustentar financeiramente, precisaria envolver-me nesses campos de atividade 
educacionais. Aos poucos, fui descobrindo afinidade e prazer em cada uma delas. 
Diplomada pela Unicamp, eu estava apta a dançar profissionalmente e a ensinar 
dança. Mas não tinha a dimensão dos caminhos que traçaria. Envolvi-me em novos 
projetos, fiz audições diversas, trabalhei em diferentes lugares, atormentada pelas 
agruras de viver de dança. Denomino essa fase, carinhosamente, de “limbo pós-
formada”. Uma sensação de margem, zona intermediária, que se compreende em fazer 
aquilo que a conjuntura oferece, sem delinear objetivos tão específicos de alcance. De 




passo dado. Uma percepção de que o mundo era ao mesmo tempo amplo e tão reduzido 
nas minhas possibilidades de atuação. Uma fase de alegrias e tristezas, realizações e 
frustrações, procura por algo que não sabia exatamente o que era. 
Hoje estimo que tenha sido uma fase de extrema importância. Obrigou-me a 
situar no mundo como Ser atuante, propositora, peça-chave para os acontecimentos em 
meu entorno. Até então, creio que me dedicava a atender às demandas impostas por 
outrem: a instituição, a coreógrafa, a professora, a disciplina. Passei a burilar minhas 
afinidades, meus desejos íntimos, confrontando paradigmas e preconceitos em relação a 
tantos caminhos que se abriam. 
Atuei em locais diversos: escolas particulares, cursos para professores, grupos de 
dança independentes, academias de dança, shows, ateliês e notei-me mais potente e 
autônoma quando podia construir, ou seja, com espaço aberto para o que ainda não 
estava dado, nem estabelecido. Aprendi que minha integridade como bailarina não 
estava atrelada ao “o que” eu dançava, mas sim, ao “como” se dava tal experiência, 
entrelaçando valores de vida e de dança. Os caminhos foram, algumas vezes, tortuosos, 
outros, coerentes. 
Interessei-me mais pelos contextos da arte-educação, lançando-me em projetos 
socioculturais paralelos a processos artísticos. Minha mudança para a cidade de São 
Paulo, em 2007, e o encontro com o mercado de trabalho no campo de atividade 
vinculado às iniciativas públicas na área da cultura, advindas do final da década de 80, 
possibilitou que eu me envolvesse com profissionais que pensavam e acreditavam na 
potência da dança como espaço de desenvolvimento de competências humanas, por 
vezes adormecidas por realidades brutalizadas. 
Trabalhei como intérprete-criadora na Caleidos Cia. de Dança, sob direção de 
Isabel Marques. Concomitantemente, vivenciei uma experiência orientada pela 
professora Ana Terra2, no Projeto Dança, em parceria com Unesco, no qual atuei em 
uma escola da região norte, Perus. O acesso a realidades antes desconhecidas despertou-
me o desejo de estar mais perto de lugares diferentes daqueles que até então 
                                                            
2 Ana Terra é Professora-Doutora do Instituto de Artes (IA)/Universidade Estadual de Campinas. Doutora 
em Educação (2010) e Mestre em Artes (1997) pela UNICAMP. Graduada em Ciências Sociais pela USP. 
Foi professora (1999-2014) e coordenadora (1998-2002) do Curso de Graduação em Dança na 
Universidade Anhembi-Morumbi/SP. No momento, desenvolve o projeto de pesquisa de pós-
doutoramento, Processos de criação e pedagogia da dança: configurações de um ideário relacional, no 





compunham a minha história. Além de carregar em mim o dever “inconsciente” de 
devolver à sociedade o investimento em minha formação em uma universidade pública. 
Na realidade, eram muitas as questões. Uma afinidade com o simples, com a 
realidade aberta às minhas propostas, corpos inexperientes na linguagem de dança, o 
caráter do desafio, do encanto com o outro, que possuía, em tese, muito menos 
possibilidades do que eu (e aqui me refiro a um contexto socioeconômico), mas que se 
disponibilizava e entregava com tanta confiança e afeto a ponto de gerar, artisticamente, 
sentidos tão improváveis, fazendo-me sentir, de fato, importante e atuante na construção 
de um “nosso” mundo melhor. 
Por outro lado, as experiências em academias de dança e escolas particulares 
implicavam reprodução de realidades. Sim, assinalo sua importância, sem renegar 
minhas próprias origens. Porém o que começou a me mobilizar profundamente foi esse 
encontro com outras realidades. 
Participei de uma seleção para arte-educadores no Programa Fábricas de 
Cultura, naquele tempo (2009) gerido pela Assaoc3, em parceria com a Secretaria de 
Cultura do Estado de São Paulo. Aprovada, fui trabalhar na região Sul, com jovens de 
12 a 18 anos, em um projeto nomeado Espetáculo, que propunha a construção de 
trabalho em interlinguagem com artistas da dança, teatro e música e que provinha 
muitos recursos para grandes montagens cênicas. 
Nesse programa, labutei por alguns anos, transitando por novas regiões e 
seleções ocorridas por conta de mudanças de gestões e concepções do programa. 
Nesse meio tempo, inscrevi-me para trabalhar como artista orientadora no 
Programa Vocacional, dentro do Projeto Dança, da Secretaria Municipal de Cultura de 
São Paulo. Trabalhei por 3 anos no mesmo equipamento, do qual brotou um grande 
encontro, que me fez, de certo modo, retornar ao ambiente acadêmico com esta 
pesquisa. Esmiuçarei os detalhes adiante. Por ora, desejo apenas anunciar-lhes o quanto, 
em termos de amadurecimento e aprendizado, essa experiência teve de importância na 
construção de minha vida profissional. 
Foi também o momento em que encontrei um trabalho artístico, além de um 
grande amigo e artista, que foi de grande valia em meu processo. Trata-se de Luiz 
                                                            
3A Associação Amigos das Oficinas Culturais do Estado de São Paulo (ASSAOC) é uma Organização 
Social de Cultura que, por meio do Contrato de Gestão firmado com a Secretaria de Estado da Cultura, é 
responsável por gerenciar e implantar as atividades de formação desenvolvidas pela rede de oficinas. Para 




Fernando Bongiovanni4, com quem trabalhei por cinco efervescentes anos, nos quais ele 
partilhou comigo saberes que me levaram ao encontro com meu corpo e minha dança. 
Assim, eu atuava como bailarina, com toda a exigência interna que este termo 
carrega e, paralelamente, desenvolvia processos nessas esferas dos projetos compostos 
por olhares diversos para a arte e seus contextos pedagógicos. 
Foi em uma experiência promovida pelo Programa Vocacional, cujo enfoque é a 
instauração de processos criativos em dança, que deparei com um grupo de jovens 
adultos, não bailarinos e não detentores das mesmas ferramentas de linguagem que eu. 
A experiência de diversas camadas atuantes em mim adquiriu novos contornos, quando 
me surpreendi já não mais como bailarina, pesquisadora, professora, educadora, 
intérprete ou intérprete-criadora, mas como artista da dança. 
Entendo que essa transformação de pensamento e postura revela algumas 
contradições. Posso dizer que percorri um caminho mais tradicional de 
ensino/aprendizagem em dança, em que o aprendizado e a experiência, via disciplinas 
que fragmentavam os saberes, concebendo-os como instrumentação para criações 
futuras, afastavam as competências técnicas e criativas, valendo-se de uma busca 
constante por valores consolidados em outros tempos. Hoje, isso não me satisfaz, nem 
realiza. 
A tarefa, que tantas vezes me foi solicitada, de alcançar certa excelência do 
fazer, relativa à busca de uma execução perfeita de movimento, não dá conta do 
processo de que trata esta pesquisa de mestrado. Trago como objeto de estudo o 
processo criativo do Coletivo Provisório, em particular, a criação do espetáculo 
Facebunda5 (2013). Aqui, me defronto com outra exigência, que se faz presente e me 
compõe como artista da dança em processo, de tentar integrar, compor, organizar e 
desorganizar, em busca de uma arte que diga sobre e considere o Ser, suas histórias e 
contextos e que, mais ainda, abrigue as tantas contradições desencadeadas pelos 
encontros da vida, permeados pelo desejo de criar, em dança. 
Tratarei portanto, de questões que compuseram o cenário deste processo criativo 
em dança, como: o papel do artista na função de orientador de coletivos em dança 
                                                            
4 Luiz Fernando Bongiovanni Martins é diretor do Núcleo Mercearias de Ideias desde 2009, onde 
desenvolve sua pesquisa em dança a partir de recursos de improvisação e composição. Nesse contexto, 
pude participar das criações de “As filhas de Bernarda” (2009), “Microbiografias Visíveis” (2012) e 
“Nossos Sapatos” (2013). 
5Facebunda: espetáculo de dança contemporânea criado pelo Coletivo Provisório, a partir de minha 
orientação artística no Projeto Dança – Programa Vocacional da Secretaria Municipal de Cultura, SP, 
contemplado para continuidade pelo VAI – Edital de Apoio à Pesquisa e Iniciativas Culturais, da 




(exercido por mim neste contexto), os corpos-políticos em relação, os fundamentos de 
um processo colaborativo e “provisório” em dança, e tais processos de criação como 
caminho de construção de conhecimento na área da dança. Questões que emergiram da 
experiência de criação do espetáculo de dança contemporânea Facebunda, mas 
ganharam força, forma e conteúdo quando trazidas para o campo de pesquisa 
acadêmica. 
Assim, introduzo uma trajetória que me aproxima, em primeira instância, dos 
pensamentos fomentados pela experiência no campo de trabalho artístico-pedagógico 
vivenciado dentro do Programa Vocacional – Projeto Dança, espaço que estabeleceu 
modos de pensar e fazer dança, e que, mais tarde, foi continuada e consolidada com o 
apoio do VAI – Programa para a Valorização de Iniciativas Culturais de São Paulo. 
Apresento-lhes brevemente a composição do Programa Vocacional: 
 
É composto pelos Projetos Artes Visuais, Música, Teatro, Dança, Vocacional 
Apresenta e Aldeias, e acolhe pessoas a partir de 14 anos, com a finalidade de 
promover a ação e a reflexão sobre a prática artística, a cidadania e a 
ocupação dos espaços públicos da cidade de São Paulo. Com uma equipe de 
coordenadores e artistas-orientadores contratados anualmente, atua 
preferencialmente em equipamentos da Secretaria Municipal de Cultura e da 
Secretaria Municipal de Educação. O Programa não visa o desenvolvimento 
técnico e a detecção de talentos, mas pretende a emancipação por meio do 
trabalho artístico-pedagógico, o que se dá não como um atributo individual, 
mas como o conhecimento adquirido através de uma prática coletiva. A 
palavra vocação, do verbo “vocare” é aqui entendida como dar voz aos seus 
participantes por meio da expressão artística. Pretende-se que todos busquem 
uma participação ativa e consciente em suas práticas, conceitos, 
procedimentos e escolhas relacionadas ao discurso poético produzido 
coletivamente.6 
 
Já o Programa VAI, também abarcado pela Secretaria Municipal de Cultura da 
cidade de São Paulo, configura-se como ação de fomento específica para a realização de 
projetos e atividades artístico-culturais, sem o caráter pedagógico explícito, cujo 
objetivo principal é apoiar grupos e coletivos compostos por jovens e/ou adultos de 
baixa renda, atuantes e residentes em regiões periféricas da cidade, muitas vezes 
desprovidas de recursos e investimentos públicos nessa área. 
Nesse percurso, com uma construção de prática e pensamento fundados nos 
princípios artístico-pedagógicos do Programa Vocacional, o processo criativo ao qual 
me referirei ao longo deste trabalho foi iniciado. Porém, foi com o apoio do VAI e 
portanto, em um contexto primordialmente artístico, que se desenvolveu e pôs em 
                                                            





debate, com maior liberdade e aprofundamento, questões artísticas processuais, 
revelando discussões de importância no campo da produção em dança. 
Tal experiência artística foi fundamentada na criação colaborativa como 
motivação e fator determinante das escolhas coreográficas, estéticas e poéticas de 
Facebunda. Certamente, ele transbordou para cada um dos envolvidos, no que diz 
respeito aos seus processos de subjetivação singulares, ou seja, nas elaborações e 
reorganizações dos modos de ver, estar, sentir, perceber e relacionar-se com seus 
mundos, incluindo a criação em dança. 
Ao empregar o termo “colaborativo”, refiro-me a processos criativos traçados 
em coletividade, nos quais as funções exercidas por cada indivíduo são claras e 
previamente determinadas, sendo suas escolhas pautadas nas habilidades e nos desejos 
das pessoas, não havendo porém hierarquia (de importância) entre elas, mas a busca de 
um exercício pleno, no tangente às responsabilidades, para que o todo seja beneficiado 
como organismo em construção. 
Ao afirmar que não há hierarquia, é necessário precisar a ideia de “rede”: cada 
um sustenta alguma importância singular nos processos de elaboração, contando, 
portanto, com equivalência de magnitude. Ainda, essa relação colaborativa caracteriza a 
emergência de encontros únicos, que se dão na consolidação das relações entre 
determinado grupo de pessoas. Isso reverbera na descoberta da singularidade, como 
acontecimento e obra, de cada processo vivido e suas resultantes criativas, inclusive do 
encontro com espectadores. 
Segundo Barone (2011, p. 16), 
 
O processo colaborativo parece apontar para uma colaboração que não se 
restringe à sala de ensaios, expandindo-se por uma via de troca que evidencia a 
permeabilidade da obra dele nascente. 
 
Além de lidar com a ideia de colaboração, a permeabilidade apontada pela 
autora remete ao que proponho como investigação no capítulo 2, a respeito da 
provisoriedade como conceito. 
Tal estudo encaminhou-me aos escritos sobre “pensamento complexo” ou 
“teoria da complexidade”, do filósofo francês Edgar Morin, que se tornou referência 
metodológica desta pesquisa, bem como inspirou uma forma de escrita composta em 
camadas complementares e relacionadas, de diversos aspectos de um grande contexto, 




O desejo de reter, de alguma forma, a experiência artística vivenciada junto ao 
Coletivo Provisório foi a motivação de todo este processo de pesquisa, escrita, 
elaboração e formulação de novas questões. 
Quando escolho o espetáculo Facebunda como objeto de pesquisa do mestrado, 
sinto-me construindo conhecimento a partir de uma experiência artística já processada: 
olhar para a experiência, enxergar, ver, perceber, potências em “resquícios” que se 
impuseram presentes em minha atuação como artista orientadora da dança ainda hoje. 
No primeiro capítulo, Vozes de uma artista orientadora, exponho um estudo 
atravessado pela perspectiva de meu olhar, no papel de artista orientadora7, assumido, 
no contexto inicial, como regra-nomeação do profissional atuante no Vocacional e, 
depois, expandindo para uma proposta de configuração de um papel de artista em 
diálogo, que foi amplamente aprofundado ao longo de toda a pesquisa artística e 
também no percurso acadêmico. Em seguida, proponho reflexões sobre os corpos que se 
assumem como “corpos-políticos” nos processos criativos e que se mantêm aberto às 
contaminações intrínsecas ou extrínsecas à criação, porém ainda permeáveis à constante 
necessidade de gerenciamento de escolhas, não apenas individuais, mas coletivas, que 
apontam para uma postura ética da solidariedade. 
No segundo capítulo, O Coletivo Provisório, contextualizo o nascimento do 
Coletivo em questão, apresentando sua origem, configuração e história, apontando a 
escolha do nome “provisório”, em princípio intuitiva e, então, desdobrando para a 
discussão do termo como conceito à luz da teoria da complexidade proposta por Edgar 
Morin.  
A seguir, em O processo de criação do Coletivo Provisório, levanto a discussão 
sobre um modo colaborativo e provisório para pensar os processos criativos em dança, 
relacionando-me com o conceito de experiência a partir de Jorge Larrosa Bondía, que 
reforça a relação do corpo e da arte nos processos de ressignificação e reorganização 
dos estratos que nos compõem temporariamente, nos quais somente a experiência do 
que nos atravessa é potente como caminho de construção de mundo: 
 
                                                            
7Artista orientadora: nomenclatura dada aos profissionais contratados para o Programa Vocacional, 
considerando o Artista como Orientador de práticas reflexivas, nas áreas do teatro, dança, música e artes 
visuais. Segundo o Edital Público de Chamamento para tal função: “o artista orientador é o responsável 
pela realização das atividades de formação sendo capaz de conduzir tais atividades como uma pesquisa 
artístico-pedagógica em constante diálogo com os participantes das turmas e grupos atendidos pelo 
Programa Vocacional. Tal trabalho investigativo procura focalizar objetivos, traçar métodos de trabalho e 
pesquisa para a criação artística e para processos criativos em arte , a partir da observação ativa , da 




A experiência é o que nos passa, o que nos acontece, o que nos toca. Não o 
que se passa, não o que acontece, ou o que toca. A cada dia se passam muitas 
coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece (BONDÍA, 2002, 
p. 21). 
 
Também discrimino trechos do Diário Bordo do Coletivo para refletir sobre 
diferentes modos de criação de discurso, no corpo e escrito, como componentes 
fundamentais no processo criativo do Provisório, o qual foi de grande valia na retomada 
de elementos diversos durante esta pesquisa. 
No quarto capítulo, Apresentação de Facebunda, alinhavo o caminho de 
construção do espetáculo Facebunda, os assuntos que o compuseram, as discussões 
abarcadas no processo. Ato contínuo, relato as ações realizadas aos longo da criação que 
serviram como estudo de corpo e também como ampliação das relações com 
espectadores, via obra de dança. 
Ao final da dissertação, deixo minhas percepções, memórias e afetos na relação 
que me proponho como espectadora de Facebunda, em uma descrição poética do 
espetáculo. 
Por fim, esclareço que a escolha por adjetivar esta introdução como “provisória” 
objetiva indicar o termo ao leitor, pela primeira vez, ainda desprovido das questões que 
serão aprofundadas ao longo do trabalho, para que tenha, em sua leitura, espaço para as 
próprias associações. Ao longo da dissertação, novas descobertas poderão transformar e 
ampliar os significados do termo, a priori relacionado à temporalidade e, depois, 
atrelado conceitualmente, a um estado de ser, ver e atuar nos processos criativos e até 






























1. Vozes de uma artista orientadora 
 
1.1 O papel do artista orientador pelo viés das redes de saberes 
 
Entrar, sair e dar a volta toda. Ver o mundo por diversos ângulos. Lados, 
paredes, salas, pisos. Ver com humor, com cansaço, com afeto, com distanciamento. 
Com estabilidade, instabilidade, com chuva, sem chave. Com parceiros, com quem 
dialogar, com quem silenciar. Tendo pra onde ir depois ou podendo ficar um pouco 
mais. Com muita paciência ou quase nenhuma. Com vontade de chorar, sem vontade de 
escutar, o outro, a mim mesma. Cheia de propostas e desejos, e também vazia. 
Esperando algo do outro ou tendo muito o que oferecer. Com ou sem música. Não 
vendo sentido em nada e, de repente, alguma luz de significância. Cheia de livros, 
textos, vozes e, no encontro, tudo aguarda. Mudando de sala para palco e, depois, 
biblioteca, e sala outra vez... Lutando para marcar data, e a data chegada, tudo é 
outro. Planejando com desapego. Com desapego. Do outro me faço. Nunca pensei, 
naquele primeiro dia, que ficariam impressas em mim marcas tão fortes. Esta é a 
delícia. Construir.8 
 
O breve texto acima, escrito por mim, pode ser lido como um still9 de um vídeo 
acerca de minha experiência como artista orientadora, junto ao Coletivo Provisório. 
Além de se tratar de um recorte temporal, que denota claramente um tom de revelação 
e, ao mesmo tempo, desabafo, expõe o envolvimento, a intensidade e o rigor na 
tentativa de instaurar relações no âmbito do trabalho, mas que se configuram para além 
do fazer e pensar em dança, quando se assume um modo de estar no mundo em que os 
caminhos são construídos em co-responsabilidade. 
Partindo do contexto de origem da nomenclatura “artista orientador”, no 
Programa Vocacional, assumo o emprego dela, mesmo após minha desvinculação da 
estrutura do Programa, por ocasião da realização do Projeto Facebunda com o apoio do 
VAI e até hoje, na discussão sobre as relações estabelecidas por tal profissional em 
minha pesquisa. 
                                                            
8 “Texto-desabafo” escrito por mim no processo de criação do Facebunda, em 2013. 
9Still é um estilo de fotografia que captura objetos estáticos. Quando os instantâneos são justapostos na 




Desse modo, é fundamental evidenciar a definição dada pelo edital público de 
chamamento do Programa Vocacional, para tal função, antes de iniciar a discussão: 
 
O Artista Orientador é o responsável pela realização das ativ idades de 
formação sendo capaz de conduzir tais atividades como uma pesquisa 
artístico-pedagógica em constante diálogo com os participantes das turmas e 
grupos atendidos pelo Programa Vocacional. Tal trabalho investigativo 
procura focalizar objetivos, traçar metodologias de trabalho e pesquisa para a 
criação artística e para processos criativos em arte , a partir da observação 
ativa, da reflexão crítica e da síntese sobre a experiência empreendida10. 
 
Tal definição assume como competência do artista orientador um permanente 
estado de prontidão e escuta, apurado para detectar os interesses e expectativas dos 
participantes. A dança configura-se nesse encontro de bagagens e formações diversas, 
em que as elaborações técnicas são conduzidas de acordo com a evolução da proposta 
de criação, no intuito de gerar conhecimento e saberes que deem sentido ao fazer. 
Nesse caso, o olhar didático incumbe-se de organizar, mediar e provocar, 
cabendo ao artista orientador o papel de agente de um processo de formação ampla, 
como ser humano, mas tendo a linguagem da dança como terreno de elaborações, em 
um ambiente informal. 
Pensar acerca de meu papel nesse processo de criação do Coletivo Provisório e 
buscar significados de tal função pode expandir o campo de reflexão da própria dança, 
já que proponho pensarmos sob o viés de uma relação colaborativa, na construção de 
uma rede de compartilhamento de saberes. 
Tenho percebido o aumento de coletivos independentes, em busca de parcerias 
que construam histórias permanentes. Apostando no caráter e no estado “provisórios”, 
aponto para a hipótese de que há outros territórios artísticos da dança que possam se 
beneficiar disso. 
No texto “A criação em dança”, a pesquisadora Silvia Soter11 condiz com esta 
percepção, expandindo-a para o contexto da cena contemporânea da dança profissional, 
ao dizer que as parcerias estabelecidas por artistas da dança têm se modificado, rumo a 
encontros que contribuam para os processos criativos: 
                                                            
10SECRETARIA MUNICIPAL DE CULTURA (SP). Programa Vocacional.  Disponível em: 
http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/dec/formacao/vocacional/. Acesso em: 
30/05/2015 
11Professora da Faculdade de Educação da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) e, desde 1998, 
crítica de dança do jornal O Globo. Também é autora do livro Cidadãos dançantes: a experiência de 
Ivaldo Bertazzo com o corpo de dança da Maré (2007) e, ainda, do DVD lançado em 2010 Corpo aceso: 
experiências em educação somática para bailarinos e não-bailarinos (Prêmio Ministério da 
Cultura/Fundação Nacional de Artes de Dança Klauss Vianna, edição de 2009). Desde 2002, atua como 





Em grande parte da cena contemporânea da dança, no contexto profissional 
brasileiro, o intérprete não tem sido mais visto apenas como alguém que vai 
executar uma coreografia escrita por outra pessoa. Ele já nos aparece sob o 
aspecto de um colaborador, alguém que nutre esse processo com propostas, 
inquietações e respostas às provocações e aos estímulos do coreógrafo; o 
indivíduo será, enfim, um intérprete-criador (SOTER, 2012, p. 66). 
 
Isso também ocorre nos contextos de coletivos iniciantes, especialmente nos 
projetos contemplados pelo VAI (Programa para a Valorização de Iniciativas Culturais 
da Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo). Há a tendência de os artistas 
criadores de não se aterem mais tanto à figura de um diretor ou coreógrafo, como “olhar 
de fora”, mas procurarem diálogo com outros artistas “orientadores”, mais experientes. 
Estes atuam mais como mediadores e seriam responsáveis por potencializar a 
construção de ambientes propícios para o trabalho criativo, fundamentado no princípio 
de que as questões/inquietações das pessoas envolvidas no processo revelam suas 
urgências e desejos de criar, sendo material disparador para o trabalho de criação e 
composição.  
Isso é interessante, pois torna-se um caminho de criação vinculada à ideia de 
apropriação e construção de uma voz artística, que compreende, na linguagem da dança, 
a criação de movimento, gestos e coreografias, e que não fica restrita a um único 
profissional. 
No caso do Coletivo Provisório, as vozes foram sendo construídas por um 
caminho em que a elaboração das questões técnicas, mediadas por mim, e matérias 
expressivas, surgidas nos encontros, deu-se à medida que o corpo-coletivo12 buscava 
formas de se relacionar com seus corpos e pensamentos de e sobre corpo, em coletivo, 
nutridos por ideias, imagens, conceitos, inquietações e temas que eram trazidos por eles 
como questões e urgências criativas individuais, compartilhadas nos encontros de 
trabalho. 
Como orientadora, detectei que a principal motivação desse Coletivo era a 
criação. Tais condições e disponibilidade conduziu-nos à linguagem da dança por um 
caminho muito permeado por propostas de estudo de corpo atrelado ao exercício 
reflexivo, fundamental nos processos de elaboração do espetáculo gerado: Facebunda. 
                                                            
12 Me refiro à Corpo-coletivo partindo da ideia de que o processo criativo do Coletivo Provisório 
provinha de uma construção de relação entre indivíduos em estado permeável, onde as interferências do 
todo os modificava constantemente em seus saberes. Este termo foi amplamente aprofundado por Lygia 
Clark na década de 70. Para consulta buscar Lygia Clark, da obra ao acontecimento. Somos o molde. A 




Escolhi fundamentar o papel do artista orientador desta pesquisa a partir da ideia 
de “complexidade”, de Edgar Morin. Segundo seu criador, o complexo conceitua-se, em 
sua origem, como algo que se “tece” junto: 
 
[...] que se contrapõe ao pensamento reducionista e disjuntivo. Complexo é o 
pensamento que une, integra e, promove a solidariedade e a religação dos 
saberes (PETRAGLIA, 2008, p. 18). 
 
Percebo que esse modo de “tecer” junto pode ser compreendido também como a 
criação de um sistema singular de saberes ou um “conjunto organizado de partes 
diferentes, produtor de qualidades que não exist iriam se as partes estivessem isoladas 
umas as outras” (MORIN, 2003, p. 3). 
Tal maneira de pensar a complexidade como sistemas singulares, 
frequentemente utilizado por autores embasados em Morin, pode ser também chamada 
de “rede de saberes” (na área da dança, por exemplo, a pesquisadora Daniela Gatti, em 
Processos Criativos em Dança por Redes de Saberes , de 2011, e Cecília Almeida 
Salles, em Redes da Criação. Construção da Obra de Arte, de 2008). Essa perspectiva 
proveniente do pensamento do filósofo francês, a meu ver, valoriza as instâncias de um 
processo criativo que abriga múltiplas referências, e acaba por criar um sistema único, 
singular, de encontros, que certamente reverberam na poética da criação. 
Esse pensamento relaciona-se diretamente com o modo como foi concebido o 
processo de orientação do Provisório, assim como o espaço de criação, as escolhas dos 
procedimentos, estruturas e matérias de expressão do espetáculo, ou seja, a rede de 
saberes. 
Nessa rede, em que exerci a complexa função de artista orientadora, assumi um 
lugar não hierárquico e, por me reconhecer como agente capaz de construir saberes que 
modificassem o todo, a pesquisa e seus desdobramentos, senti-me também responsável 
por algumas das escolhas e caminhos traçados na criação. Como afirma Soter (2012, p. 
5) “a escolha de percorrer um ou outro dependerá das possibilidades de cada artista , de 
suas crenças, de suas posturas e das circunstâncias da vida ”. Evidencia-se, assim, o fato 
de que ter uma formação em dança e uma trajetória de experiências artísticas, que me 
alimentam e me compõem, foi fundamental nesse processo de orientação. 
Vejo claramente que a minha formação acadêmica em dança compõe-se de uma 
rede de saberes que dialoga com o material norteador do Programa Vocacional, origem 




campo da pesquisa da linguagem, que transborda esses universos e promove um 
pensamento sobre modos atuais de processar dança coletivamente. 
Assim, certifico que minha escolha, como artista da dança, por trabalhar 
coletivamente, na função de artista orientadora, fundamenta-se na percepção e na 
sensação de que os lugares alcançados na criação são promovidos por uma estrutura de 
rede de saberes, experiências e sentidos, que se dão no “entre”. Este, durante a 
composição, torna-se material expressivo da criação e gera novos rumos não pré-
determinados do resultado da composição, fazendo com que “o encontro” reverbere em 
todas as partes envolvidas. 
Nesse sentido, vejo que o processo de pesquisa em dança ultrapassa a minha 
experiência e me coloca em relação, em “jogo com o outro”, que pode gerar 
contradições, questões, atritos, fricções, que me obrigam a reconhecer um estado de 
autonomia e dependência (MORIN, 2003) em uma experiência de reintegração do 
próprio indivíduo e de seus saberes. 
Pela minha experiência, afirmo que esse artista orientador pode (e me arrisco a 
dizer, deve) repensar, recriar e redimensionar o campo das propostas criativas em dança. 
Em determinados espaços, como este a que me refiro, pode-se trabalhar na tentativa de 
manter não rígida, mas, permanente uma postura de resistência (no sentido da re-
existência), promovida por um ambiente, provisório, gerador de outras qualidades de 
presença e produções estéticas e de outras transformações, no que se refere aos artistas e 
suas redes de composição na vida e na arte: 
 
O ser humano traz em si um conjunto de características antagônicas e 
bipolares. Ao mesmo tempo em que é sábio, é louco; é prosaico e é poético; é 
trabalhador e lúdico; é simultaneamente empírico e imaginário. É unidade e 
diversidade; é multiplicidade, pluralidade e indissociabilidade; é corpo, ideias 
e afetividade. É homo complexus. O homo complexus é responsável pelo 
processo de auto-eco-organização que se constrói na partilha e na 
solidariedade dos diversos tipos de pensamentos. O pensamento que integra e 
associa, também liberta porque é criativo, artístico, político e ético (MORIN, 
2003, p. 19). 
 
A complexidade da função do artista em exercício de orientação fez-me refletir 
sobre as diversas instâncias em que estou inserida na dança, sendo artista, orientadora 
ou integrante do grupo de pesquisa Redes de Saberes13 e os diferentes contextos por que 
transito. Acredito que eu tenho vivido, nos últimos dez anos, em cenário sociopolítico e 
                                                            




artístico com maior investimento nas iniciativas públicas na área da cultura da cidade de 
São Paulo, muitas vezes balizadas por pensadores acadêmicos que as legitimam como 
práticas e processos de produção de saberes, enfatizando o encontro processual como 
um campo de atividade. 
Assim, ambientes de trabalho, como o que estive inserida – Projeto Dança do 
Programa Vocacional – têm de fato apresentado novos modos de fazer e pensar a dança, 
além de refletir e produzir contextos e realidades históricas, sociais, culturais, políticas e 
artísticas de um tempo “contemporâneo”. Isso reafirma o meu desejo de repensar, 
romper e recriar paradigmas, em um processo de atualização de um campo de 
conhecimento, que se dá no campo artístico, tanto dentro quanto fora da universidade. 
Por haver muitas maneiras de se relacionar com o fazer artístico, em termos 
conceituais e organizacionais, a abertura de novos espaços de produção, as iniciativas 
culturais públicas e o campo de trabalho em dança na cidade de São Paulo têm sido 
ocupados, usufruídos e recriados por profissionais e interessados, que transitam pela 
cidade, tais como os artistas orientadores (que se deslocam de suas regiões de origem e 
se relacionam com realidades múltiplas), e isso tem, provavelmente, modificado a cena 
artística.  
Assim, as produções “centrais” e “periféricas” ficam contaminadas, na medida 
em que se criam pontes/redes entre artistas criadores – não colonizadores – que 
transitam entre essas instâncias e têm seus corpos afetados por experiências que 
reverberam em outros encontros. 
Também a democratização do acesso aos veículos digitais promove buscas de 
referências visuais via plataformas virtuais (vimeo, YouTube, blogs, sites) e modifica o 
interesse e a amplitude das conexões entre o que se faz, em esfera privada/particular e o 
que se expõe em esfera virtual. Esses corpos contaminados por muitas dessas 
referências visuais, que, muitas vezes, constroem imaginários de dança, continuam em 
suas buscas. Neste sentido, tenho encontrado coletivos em seus começos de jornada, 
construindo redes preciosas e criativas, que contam muitas vezes com a busca por 







Figura 2: ensaio do espetáculo Facebunda com figurino no CEU Casa Blanca por Liana Zakia 
 






1.2 Os corpos-políticos em relação 
 
 Conforme apontei na introdução, um processo colaborativo viabiliza-se a partir 
do entendimento de que cada um tem suas responsabilidades em relação ao todo. De 
outro prisma, mas com mesmo significado, Campos afirma que “A ideia de 
corresponsabilidade nos proporciona a sensação de compartilhamento e empoderamento 
dos caminhos tomados individualmente e coletivamente” (CAMPOS, 2015, p. 240). 
Isso começa a revelar uma questão bastante importante para mim, que é a emergência 
do que eu venho chamar de corpo-político. 
 Meu interesse em tratar deste assunto provém da constatação de uma postura 
ética de meu papel de artista em relação aos diversos fazeres não balizada ou limitada 
pelo contexto em que se lida: com a educação, a academia ou a criação coletiva, mas 
atenta para gerar potência criativa em todos os lugares, independente de qual seja e dos 
modos de atuação. Em suma, trata-se de uma postura que permeia o todo. 
 Ciente da historicidade do termo e da complexidade das discussões que o 
envolvem, enfatizo que o uso do termo corpo-político nesta pesquisa se direciona à uma 
construção de processo artístico pedagógico que dimensiona, a meu ver, o corpo, como 
político. Desse modo, não adentrarei pelos aspectos conceituais acerca do termo mas 
sim, indicarei um olhar para tal, como catalisador do processo criativo em questão. 
 Afirmo que foi na experiência de criação com o Coletivo Provisório que 
encontrei o impulso e a disponibilidade para trabalhar a dança e me perceber, de forma 
tão clara e inédita, como artista, não mais fragmentada nas gavetas em que acreditava 
me inserir até então. Pude desenvolver novos olhares e estratégias para a criação e a 
consolidação de um ambiente de criação, que transbordava os limites do aprendizado 
em dança e ainda construía um processo instigado pelo desejo da troca, no qual cada um 
de nós, com as diferentes histórias, compúnhamos uma trama preciosa que, aos poucos, 
tornou-se forma, conteúdo e dança. 
 Tal processo evidencia a minha percepção de que o artista está em constante 
“formação”. Não posso ignorar o fato de que toda minha trajetória anterior e as muitas 
experiências possibilitaram-me percorrer um caminho e alcançar novas descobertas, que 
me levaram a repensar e redimensionar minha postura artística, como postura ética e 
política, a repercutir em muitas instâncias da minha vida e nos modos de me relacionar 




 Avalio esse processo de constatação de postura ética da criatividade ou da 
solidariedade relacionada diretamente ao pensamento complexo, de Edgar Morin, que 
propõe uma reforma do pensamento em que se tem por pressuposto uma consciência 
embutida em um modo reflexivo de estar no mundo, em que se exercita a “autoética” 
(PETRAGLIA, 2008, p. 22). Considerando o ser relacional que aceita e lida com outros 
seres na condição maior da existência humana e que implica “mudanças de atitude e 
perspectiva diante da vida” (PETRAGLIA, 2008, p. 22), é que conceituo aqui a ideia de 
“corpo-político”. 
 Sendo o aspecto essencial dessa “autoética” o exercício reflexivo, um processo 
colaborativo em dança, como o do Provisório,como fenômeno de pesquisa, abre brechas 
para se compreender a emergência dessa ideia de corpo-político, também pelas 
características de seu contexto: origem no Programa Vocacional, a realização de projeto 
fomentado por edital público (VAI), o lugar onde as ações foram construídas CEU Casa 
Blanca na Zona Sul (Centro de Educação Unificada), e o pensamento que embasou o 
processo criativo. 
 Toda essa configuração vista em “rede” denota que os programas de incentivo, 
bem como os espaços públicos, foram facilitadores de uma conexão contextual de 
complexidade, capaz de promover um espaço de encontro com a possibilidade de uma 
atuação que se dá em relação e em corresponsabilidade com o outro, com o espaço, com 
o modo de atuar e estar no mundo, consolidando uma possível postura ética e política. 
 No encontro com a dança como linguagem, a experiência foi construída a partir 
da curiosidade e interesse em aprender gestos e movimentos, que pudessem ser 
explorados, investigados para aos poucos serem incorporados na composição do 
trabalho. Nesse ínterim, procedimentos criativos eram assumidos como caminhos para 
potencializar as capacidades de fruição e percepção das muitas camadas que envolvem o 
fazer artístico coletivamente, efetivando uma consciência de postura ética e política que 
abarca os fazeres, em suas complexas camadas. 
 Convoco, para esta discussão sobre “corpo-político”, os saberes construídos por 
Bastos14, em “Dança Corpos Viracorpos”, estabelecendo relações com o processo do 
                                                            
14Helena Bastos é professora na graduação e pós-graduação do Departamento de Artes Cênicas/CAC da 
Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo. Doutora em Comunicação e Semiótica 
pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo e Pós-Doutora pela Universidade Autônoma 




qual falei, acerca de minha experiência como artista orientadora, dialogando com o 
pensamento complexo de Morin e com a ideia de experiência de Bondía15. 
Estou de acordo com a afirmação de Bastos de que o corpo é sempre político, 
essencial para se pensar a dança, seus artistas e processos hoje. Segundo a autora: 
 
A criatividade é movida entre contaminações em que possibilidades de “n” 
acordos nos obrigam a recortar e limitar, num determinado contexto, 
concomitantemente entre estratégias que tenham como propósito ações 
focadas em construção e invenção. Esta ideia parte da realidade de “artistas 
do corpo” cujas pesquisas se configuram em pensamentos coreográficos 
(BASTOS, 2010, p.155). 
 
A partir desse aspecto, ela afirma que os procedimentos artísticos e pedagógicos 
“compreendem corpo como uma construção evolutiva que emerge de uma ação e não 
algo que nasce pronto” (BASTOS, 2010, p. 155), o que apontaria novamente para a 
relação dos processos criativos como espaços de descobertas desse corpo-político. Este 
processo provoca um tipo de organização em que a linguagem (neste caso, a dança) é 
construída na relação do corpo com o contexto “em um sentido co-evolutivo como 
propõe o pensamento contemporâneo” (BASTOS, 2010, p. 155). 
Conforme propõe Morin (1996), em uma relação de autonomia e dependência, 
lidar com o processo criativo como algo que se dá no encontro dos sentidos 
proporcionados por um pensamento em rede, propicia a construção do conhecimento em 
dança, coletivamente. 
Confere-se que, os corpos em relação, possam enfrentar o desconhecido, desde 
que se resguarde a disponibilidade para ser atravessado pela experiência (Bondía), 
identificando as ações poéticas e escolhas coreográficas de modo que o corpo se torna 
segundo Bastos: “um agente modificador de toda a nossa percepção”(BASTOS, 2010, 
p. 155). Portanto, político. 
O processo de criação compreende, desse ponto de vista, o novo não como algo 
inventado pela primeira vez, mas na rede complexa do acontecimento como experiência 
criativa, em que se gerenciam escolhas relacionadas aos modos de fazer dança, que não 
se distanciam da relação de entendimento sobre as experiências práticas reflexivas, 
pertinentes ao que considero corpo-político. 
 Neste caso, o ambiente onde se consolida o trabalho criativo também delimita 
qualidades desses corpos-políticos, reverbera no processo de criação e no produto final 
e, mais que isso, reafirma a singularidade do processo, sendo um sistema único e 
                                                            




singular, que opera em uma ética de relações de corpos-políticos, em um determinado 
espaço/tempo. 
 Em uma proposta de criação prática reflexiva, como foi a do Coletivo Provisório 
na criação de Facebunda, o acesso a diversos assuntos e áreas de conhecimento por 
conta de um Coletivo formado por pessoas não especialistas em dança (que serão 
apresentados no capítulo subseqüente), envolvidos em áreas da educação, educação 
física, administração e publicidade, resultou também na necessidade de pensarmos sobre 
nossas posturas nas esferas de experiências singulares, deixando-nos permeáveis para 
uma elaboração que vinha da experiência de se sentirem e se perceberem como corpos 
individuais e coletivos. 
Aproximar campos de conhecimento com princípios distintos, como neste caso, 
levando a prática para um campo de reflexão, influencia novamente nossas construções 
artísticas e a prática dentro de projetos artísticos, como o Projeto Facebunda. O 
pensamento, em constante transformação, reflete-se numa prática que se reorganiza a 
todo momento, gerando a reflexão sobre esse “corpo-político”. 
Nesse sentido, é também pelo conceito de “provisório” que se entrelaçam os 
aspectos do papel do artista orientador (abordado anteriormente) e a ideia de corpo-
político, já que, como agente mediador de um processo evolutivo e descobertas, também 
suas, cria brechas para que os processos de elaboração individuais nutram e definam as 
escolhas artísticas no coletivo, produzindo reverberações para o mundo. 
O papel desse artista orientador mais próximo à função de mediador, provocador 
e norteador de uma organização cênica de dança consiste em dialogar com questões 
mais amplas do campo da educação. 
Segundo Bastos, esse “corpo-político”, que reflete e cria, repensa, questiona e 
encontra caminhos próprios no fazer, incorpora um “olhar educador” (BASTOS, 2010), 
pois enceta uma prática permeada por relações de escuta, troca e respeito a diferentes 
formas de ser e estar no mundo e que estreita os limites entre a arte e a educação. 
Portanto, invocar pensadores como Morin e Bondía para o desenvolvimento da 
pesquisa evidencia o diálogo entre o artístico e a educação. Não por uma tentativa de 
unificação entre os dois campos de conhecimento, ou de uma proposta enfocada em 
estudos da arte-educação mas, por perceber uma postura política que nos coloca como 
indivíduos “compostos” por nossas experiências em relação aos diversos espaços e 




Muitas vezes, em encontros com outros artistas orientadores, questionávamo-nos 
sobre nossas condutas nos equipamentos, tendo como “pano de fundo” a situação 
provisória de artista orientador. Não à toa, já era consenso que a função exercida não 
ficaria restrita a um lugar de produção de conhecimento em dança. 
Percorrer locais que não conhecíamos, conquistar gestores apoiadores, entender 
o funcionamento dos espaços públicos, suas regras subjacentes, implícitas e explícitas, 
dialogar com profissionais de formações diversas, desde o segurança local, muitas vezes 
solicitado a dar informações sobre as atividades oferecidas pelo equipamento (inclusive 
sobre a aula de dança) até o especialista em alguma linguagem de dança (que atuava há 
anos no local, como voluntário) ou os gestores da educação. Quantos pontos de vistas 
confrontados em apenas uma visita ao local! E como fazer parte, tornar-se parte, para 
assim minimamente inserido e apropriado compor o sistema como um todo, podendo 
atuar de fato, artística e politicamente? 
Tal como o corpo, os indivíduos, os espaços, as instituições, as diretrizes de cada 
função, de cada exercício, de cada tempo, têm seu caráter provisório. As realidades não 
estão prontas. Não são dadas. Nem eternas. Pelo contrário, na permanência desses 
espaços, a provisoriedade impõe-se. Nessa circulação entre “chegar e partir” como 
artista orientadora, neste corpo-político, pude presenciar inscrições corporais, a partir da 
grande motivação de ser/estar artista naquele local, tanto nos corpos com quem me 
relacionei diretamente, nos encontros de orientação, quanto no meu. 
 Nesse sentido, inventariar a pesquisa de Facebunda no campo de pesquisa 
acadêmica tem ainda promovido reflexões intensas dos muitos estratos que compõem 
esta complexa “rede de saberes”. Acredito que falar sobre o contexto do Coletivo 
Provisório aqui possa fortalecer o circuito de pensamentos e práticas capazes de nutrir 
os artistas em formação, na universidade ou em locais como o Vocacional, tornando-os 
mais apoderados de seus papeis e corpos-políticos para atuarem nos universos artísticos 
e educacionais, como artistas pesquisadores. 
 Com a amplificação e a manutenção de alguns projetos socioculturais, em longo 
prazo, é provável que outros artistas pesquisadores comecem a contribuir com perguntas 
sobre diferentes caminhos encontrados nos seus fazeres e sobre as relações de suas 
produções artísticas e os contextos onde estão inseridas e isso transforma, constrói e 
reconstrói conhecimento, permeando diferentes campos de trabalho e formação até, 






Figura 4: Ensaio Vocacional Dança no Teatro João Caetano por Roni Diniz 
 





2. O Coletivo Provisório 
 
 
Cristiano Vieira Saraiva    Lays Enedino da Silva 
 
 
















Figura 6: Coletivo Provisório/2013. Produção de imagem Roni Diniz 
 






2.1 Origem e contextualização 
 
O Coletivo Provisório nasce, ao final de 2012, de uma experiência iniciada no 
contexto do Programa Vocacional, gerido pela Secretaria Municipal de Cultura da 
cidade de São Paulo. 
Naquele momento, o Coletivo era composto pelos integrantes Cristiano Saraiva, 
Lays Silva, Roni Diniz e Vânia Lima, a qual depois, em 2013,por motivo de gravidez 
saiu, dando lugar à Viviane dos Santos. 
Apresentarei brevemente os quatro integrantes, protagonistas deste processo de 
criação, considerando os dados do período de realização do Projeto Facebunda apoiado 
pelo VAI/2013: 
 Cristiano Saraiva, 18 anos, cursou ensino médio na Escola Estadual Professor 
Renato Braga. Teve em sua trajetória a experiência no Projeto “São Paulo é uma 
escola”com orientação artística de Karina Mercadante. Foi artista vocacionado no 
Programa Vocacional ao longo de 2011 e 2012, nos encontros sob minha orientação, 
além de freqüentar aulas de Locking (modalidade de danças urbanas) no próprio CEU 
Casa Blanca.  
 Lays Silva, 22 anos, cursou o ensino médio na Escola Estadual Caran 
Apparecido Gonçalves, concomitantemente, o curso Hospedagens, Recepção e 
Excelência em Atendimento na Sintshogastro, seguindo para o estudo de Gestão 
Financeira pela UNIBAN e Assistência em Logística Empresarial no SENAC. Também 
participou do Projeto “São Paulo é uma escola”, onde vivenciou dança e teatro, no 
próprio espaço do CEU Casa Blanca. Adentrou o campo do Programa Vocacional pelo 
Teatro e depois começou a freqüentar os encontros de Dança, a princípio tendo como 
Artista Orientadora Isabel Monteiro e seguindo então para minha orientação.  
 Roni Diniz, 27 anos, cursou o ensino médio na Escola Estadual Professor Alberto 
Conte, formou-se bacharel em Comunicação Social – Publicidade na Estácio UniRadial-SP e 
técnico em Design Gráfico e Fotografia pela ABRA (Academia Brasileira de Artes). Iniciou 
suas vivências com o teatro em 2007 e com a dança contemporânea em 2010, ambos pelo 
Projeto Vocacional. Integrou o Núcleo de Vivência Teatral da Cia Paidéia nos anos anteriores 






Viviane dos Santos, 30 anos, concluiu o ensino médio na Escola Estadual 
Professor Francisco Antonio Martins Junior, dando prosseguimento aos estudos em 
Práticas Administrativas pelo SENAC e faculdade de Educação Física na Uniítalo. No 
campo das artes, teve experiências na Orquestra e Coral Betel, como violinista e 
soprano. 
 Aspectos que compuseram esta história e fizeram parte desta formação serão 
abordados neste capítulo, abrindo janelas para uma paisagem complexa, compreendida 
por muitas relações estabelecidas. 
 Estive, ao longo dos anos de 2010, 2011 e 2012, contratada para o exercício da função 
de artista orientadora do Projeto Dança do Programa Vocacional. 
 
Trabalhar no Vocacional é estar em constante pesquisa, em constante 
aprendizado. A composição da equipe é formada por artistas inquietos, que se 
arriscam e tem espaço para isso em seus processos artísticos – políticos – 
pedagógicos (SCHWINDEN, 2012, p. 10). 
 
Apesar de me valer de um contrato temporário e anual, consegui permanecer, 
por esses três anos consecutivos, no equipamento público CEU Casa Blanca, situado na 
Zona Sul da cidade de São Paulo. 
Tal trajetória, não linear nem simples, proporcionou-me muitos aprendizados, 
dentre eles, a disposição para lançar-me, constantemente, em busca da conquista de um 
público interessado em participar de encontros prático-reflexivos em pesquisa corporal 
artística, privilegiando processos criativos colaborativos em Dança. 
Ainda que com todos percalços vividos, consegui criar diálogos com muitas 
pessoas, algumas delas mais próximas do discurso e da proposta do Vocacional do que 
outras, à medida que desenvolviam seus trabalhos em dança, com outros caminhos e 
objetivos, mas com espaço para trocas. 
Havia certa tendência, quando comecei os trabalhos de orientação, de me supor 
mais “detentora de saberes”, podendo me aproximar de pessoas em atividades de dança 
dentro do equipamento, em busca de parcerias ou espaços de orientação, por ter sido 
legitimada por uma contratação (especialista) em um programa público, o que, aos 
poucos foi sendo desconstruído por mim. Esta era uma problemática, naquela época, 
recorrente em outros equipamentos e compartilhada por outros colegas. 
Contudo havia muitas pessoas, em sua maioria voluntários, que trabalhavam 
com dança nesses contextos dos equipamentos públicos, além de profissionais da área 




“contemporâneo”. Isso consolidava um ambiente em que a dança era pensada como 
espaço de aprendizado de passos e combinações, dados pela relação hierárquica de 
saberes entre professores e alunos, da reprodução de padrões de movimento, da busca 
pelo virtuosismo e do desejo de participar ou vencer em festivais de dança. 
 Isso já denota o distanciamento inicial travado pelas ações mais corriqueiras 
dentro do equipamento e as propostas provenientes do Programa Vocacional, pautadas 
também no conceito de autonomia de Paulo Freire (1996), assim referido no Material 
Norteador16 do Programa:  
 
Para este educador, o ser humano, como ser ético e consciente de sua infinita 
inconclusão, não é vitima de um destino contra o qual não pode lutar, mas é 
um ser que, coletivamente, constrói uma História e é por ela construído. O ser 
humano seria, por natureza, livre, mas poderia não ter esta liberdade 
respeitada, mantendo-se aprisionado por condições sociais e culturais 
externas e impostas. (FARINA et al., 2011, p. 23) 
 
Nunca acreditei ou sequer considerei qualquer empreitada de convencimento e 
“catequização” em relação ao vigente. Pelo contrário, preferia conviver com todas 
aquelas situações e tentar, aos poucos, novos encontros desejados por ambas as partes. 
Ainda que com números reduzidos em sala de aula, pude estabelecer relações genuínas 
e não forçadas entre os pressupostos do Programa, aquele espaço, o público interessado 
e a dança. Esse trabalho com pequenos grupos era possível dentro das configurações do 
Vocacional. Concebia meu papel de artista nesse contexto a partir da seguinte 
perspectiva: 
 
O que se estabelece são formas de diálogo entre plano e vida. Mesmo um 
especialista em determinada técnica, por exemplo, se verá sem saber o que 
fazer, se ele quiser instaurar um processo criativo emancipatório, pois terá 
que relativizar e, algumas vezes, até anular a metodologia já utilizada para 
que sua subjetividade seja produzida por sua curiosidade. Apesar de já ter 
feito muitas viagens, já ter acumulado experiências, ser considerado mestre, o 
mote não é intencionalmente elaborar uma nova viagem, mas como perceber 
e se relacionar com o percurso em que já se está. O mestre ignorante é um 
pesquisador/perguntador que não sabe nada sobre esse novo aqui/agora, que 
se re -conhece como ignorante : pronto à experiência da autoria de suas 
próprias inquietações (FARINA et al., 2011, p. 25). 
 
A referência proposta nesse documento norteador provém da obra “O mestre 
ignorante”, de Jacques Rancière, e fortalece um pensamento gerador de ações, 
                                                            
16O Material Norteador do Programa Vocacional nesta época não era uma publicação, mas um material 






criativamente potentes. No texto "Poética do Vocacional", da Revista do Programa 
Vocacional (2012), o então coordenador Geral do Programa, Amilcar Ferraz Farina, 
apresenta algumas questões que são de grande valia para a compreensão do cenário do 
qual falo agora e de onde nasceu o Coletivo Provisório. Ele discorre sobre aspectos 
éticos, pertinentes às ações artísticas do Programa Vocacional, afirmando que: 
 
A atitude ética é assumida como o compromisso de sustentar um projeto 
artístico emancipador entre vocacionados. Isto se dá na busca contínua das 
relações existentes entre os princípios do Vocacional, apresentados na sua 
proposta artístico pedagógica – Material Norteador, e as ações planejadas 
pelas equipes de artistas que compõem o Programa. Os seguintes princípios 
dados numa perspectiva relacional: o artista como mestre ignorante; as 
relações entre forma e conteúdo; nomadismo no espaço público; memória e 
registros dos processos artísticos; apreciação, reflexão, contemplação e a ação 
cultural, buscam apresentar um campo conceitual, entendido como práxis – 
contornando suas ações artísticas sem abandonar seus desafios e virtualidades 
e, procurando reapresentar os seus problemas com clareza (FARINA, 2012, 
p.12). 
 
 Na construção do Coletivo Provisório, o princípio norteador do artista orientador 
como “mestre ignorante” foi fundamental para o meu entendimento desse processo, que 
me coloca em jogo, em formação, mas que, ao mesmo tempo, prioriza a experiencia 
coletiva. Acredito que tal compreensão seja preciosa, já que exige abertura, escuta e 
capacidade de fazer escolhas – mais do que isso, articular escolhas. 
 Como já discutido, o que define a particularidade da experiência artística no 
território do Programa Vocacional e em continuidade no VAI, em relação a esta figura 
do artista orientador é a postura de nos percebermos como artistas em formação, em 
uma relação única que compreende o saber de quem faz, daquele que observa e que 
modifica o saber do outro. 
 Assim como a relação com o conceito abordado de corpo-político, aponto que 
sutilezas são o que modifica e amplia os alcances desses encontros gerados por tais 
contextos. 
 Ao aperceber-se em processo, o artista disponibiliza-se para o trabalho, contando 
com que a prática "servirá", primeiro, como alimento para si mesmo, tolhendo a ideia de 
servir a algo ou alguém com seu conhecimento. Desse modo, de imediato, o artista 
coloca-se em rede, posicionando-se como parte da construção das relações, que tem por 
objetivo a criação artística coletiva e reflexiva. Sendo parte da rede de saberes, poder-
se-ia dizer que ele se percebe em processo de elaboração e aprendizado, no qual o 




 Neste sentido, o trabalho Facebunda pode ser compreendido à luz de Farina 
(2012), como um processo criativo, ético e político capaz de estetizar outros mundos 
materializados provisoriamente em um dado momento por sua produção artística, que 
possibilita, como ele diz, “o devir poético da produção de si mesmo”. 
Isso denota a necessidade de a linguagem da Dança atrelar-se a uma experiência 
de criação artística (coletiva), muito mais pautada na complexa rede de significações e 
subjetividades do que em uma relação de aprendizado ou assimilação de conteúdos 
puramente técnicos que possam depois ser utilizados na criação conforme podemos 
conferir pelos princípios artístico-pedagógicos elencados abaixo. 
 Segundo o Material Norteador do Programa Vocacional, tais princípios são 
considerados pressupostos, e não regras. Como agente da prática, reafirmo esta questão. 
Os pilares que nos balizam o pensamento do contexto são: 
 
• Ação cultural: ação continuada para abrir frentes de diálogo para permitir a 
ocupação cultural de outros espaços da cidade;  
• Pesquisa artístico-pedagógica: capacidade de instigar e formular perguntas, 
refletir e reinventar suas práticas artísticas a partir da relação entre os 
participantes do Programa e a realidade encontrada nos espaços de atuação; 
• O artista orientador e o coordenador como mestres ignorantes; 
• O nomadismo no espaço público ou ocupação/criação de espaço: práticas criadas 
para promover a reflexão e apropriação dos espaços públicos da cidade, 
ocupando-os de maneira artística e coletiva; 
• Reflexão sobre forma e conteúdo: propor uma relação ativa com a obra, 
relacionando o que se quer dizer e como se diz algo no encaminhamento do 
processo de criação artística; 
• Protocolo artístico-pedagógico ou memória do processo: espécie de diário 
artístico ou registro cotidiano que continuamente evidencia o trabalho dos 
coletivos. Motiva esclarecimentos, desfaz dúvidas e traça novos rumos;  
• Apreciação ou contemplação: espaço de compartilhamento da experiência vivida 
em cada coletivo, em forma de reflexão crítica e sem posição fixa de 
julgamento, podendo gerar novas propostas artísticas. 
 
 A pretensão do Programa relaciona-se muito com a ideia de rede de saberes em 




desenvolvidas em cada lugar, com cada encontro de pessoas, seus desejos e impulsos de 
criação. 
Por serem os saberes elaborados na rede de encontros, a construção do 
conhecimento faz-se singular tanto no campo da orientação como nos participantes e se 
desenvolve por meio da escuta e da troca constantes, em experiência prática e reflexiva. 
 
Nas artes coletivas, como teatro e dança, o diretor e o coreógrafo, embora 
plenamente envolvidos no processo, desempenham, ao longo de todo o 
percurso, o papel de espectadores particulares (SALLES, 2004, p. 46). 
 
Dar espaço, criar estratégias para que cada indivíduo pudesse criar essa noção de 
estar na experiência e ser parte fundamental dela, era um desafio, pois, pelos dois 
primeiros anos de trabalho, permaneci fiel à ideia de que, se a cada encontro novas 
pessoas chegassem, o processo se re-configuraria, na tentativa de lidar com os 
“presentes”, independentemente da assiduidade. Enquanto os encontros de orientação 
não se consolidassem como orientação a grupos ou coletivos, essa abertura dever-se-ia 
manter.  
O próprio Programa embutia em seus pressupostos a prerrogativa de que, em 
qualquer momento do processo, todo o interessado nas atividades pudesse inscrever-se e 
participar, ainda que por apenas um dia, caracterizando um espaço que assume a 
circulação de indivíduos ao longo de todo o processo, além de assumir que, cada um, 
como ser autônomo, seja responsável por escolher seus caminhos.  
Mas, com o decorrer do tempo, em 2012, quatro participantes comprometidos, 
presentes e interessados em vivenciar uma experiência de processo criativo em dança, 
começaram a sentir necessidade de aprofundar os estudos e elaborações técnicas e 
criativas em desenvolvimento, sem que tantas interferências das presenças volantes 
alterassem o curso do processo. 
Interessados em um formato de trabalho mais fechado, configurado como 
coletivo, que lhes consentiria o direito de trabalhar, sob minha orientação, em encontros 
exclusivos a eles, não mais abertos ao público geral, foi que nasceu o Coletivo 
Provisório, em princípio como estratégia de criação de limites e contornos à experiência 
criativa.  
Posso ponderar que o Provisório, formado sob minha orientação, trilhou um 
caminho coerente no que tange a argumentação filosófica no Programa, ou seja, a partir 




grupos/coletivos que, identificados com um modo de trabalho prático-reflexivo, 
fundamentassem seus trabalhos em princípios e procedimentos que instigassem a 
pesquisa, a criação, e a elaboração de ideias e a criação de conceitos por meio da Dança: 
 
A busca do ser autônomo em primeira instância abre espaço para a 
emancipação de coletivos de artistas agregadores. Grupos formados pelo 
Vocacional, também se lançam em voos na profissionalização, e muitos 
destes grupos foram contemplados pelas políticas públicas de cultura como o 
Programa VAI e o Fomento ao Teatro - outros programas da Secretaria 
Municipal de Cultura da cidade de São Paulo que merecem total atenção, pois 
são políticas públicas de referência no cério da cultura nacional 
(SCHWINDEN, 2012, p. 10). 
 
O primeiro trabalho realizado pelo Coletivo foi intitulado “Fluxos” e, tratava das 
percepções dos elementos e ciclos da natureza, vida e relações dos bailarinos-criadores, 
trazendo à cena algumas particularidades materiais que representavam suas conexões 
subjetivas com seus mundos. 
O segundo trabalho surgiu de uma discussão sobre o que inquietava os partícipes 
em seus contextos socioculturais, de modo a identificar uma temática para instaurar 
desejo de iniciar uma pesquisa, que foi tornando-se mais ampla e complexa e 
desembocou na escrita do Projeto Facebunda, enviado pelo coletivo ao VAI (Edital de 
Incentivo à Iniciativas Culturais – SMC) e aprovado em início de 2013. Com o advento 
do Edital, eu decidi por não participar da seleção para artistas orientadores do Programa 















2.1.1 O porquê da escolha do termo “provisório” 
 
Ocorre de, no momento em que estou envolvida em um processo criativo, seja 
como artista, no papel de dançarina/criadora, seja na função de orientadora, eu fazer 
escolhas, tomar decisões e assumir algumas direções apontando para algo que, na maior 
parte das vezes, não é racional, mas intuitivo. 
Um exemplo disso foi quando sugeri ao coletivo que se formava esta palavra-
nome provisório, respondendo a uma necessidade que tivemos, em um determinado 
momento, de “nomear” aquela coletividade, para que nos pudéssemos inscrever em um 
evento de apresentações de dança. Naquele momento, eu não tinha tanta consciência de 
todos os conceitos que estavam embutidos nessa palavra, nem as diversas relações que 
se poderiam estabelecer a partir dela. 
Sugeri Provisório, em princípio, relacionando o nome do Coletivo, inserido em 
um sistema que fomentava uma forma de organização temporária, que contava com a 
união de certo grupo de pessoas com interesses comuns, pertinentes àquele determinado 
momento do processo. Além disso, estávamos inseridos em um contexto que não 
apontava fixamente para uma continuidade de trabalho. 
Isso porque o Programa Vocacional organiza-se em edições anuais, por meio de 
chamamento público (edital) e contrata artistas profissionais para atuar em 
equipamentos públicos por um período determinado, que varia entre 9 e 11 meses. Ao 
término desse exercício, o profissional que deseja permanecer no Programa passa 
novamente por processo seletivo, não garantindo, portanto, sua continuidade. 
Ainda quando, em alguns casos, há nova seleção e o profissional é recontratado, 
não há certeza de que o local de atuação será o mesmo, podendo ser requisitada uma 
mudança de equipamento. 
Os locais onde se atua são, via de regra, equipamentos públicos – CEUS 
(Centros de Educação Unificada), bibliotecas e casas de cultura, em sua maioria, 
geridos por profissionais da área da educação que, em alguns casos, contam com uma 
equipe da área de cultura, composta por profissionais diversos, com formações 
variáveis, não necessariamente relativas ao universo das artes e cultura. 
Eis um retrato da realidade em que nos percebíamos inseridos, já que as aflições 
e as questões desses processos, a priori burocráticos, muitas vezes invadiam nossos 
espaços de trabalho e discussão. Tal “retrato” do contexto de trabalho em que se 




chamássemos “Coletivo Provisório”, inclusive me posicionando criticamente a uma 
espécie de tensão gerada por incertezas e instabilidade de um contexto político, que não 
fomenta, em seu modo de organização, um pensamento de construção em longo prazo. 
As instâncias que nos levaram a adotar o termo “provisório” são parte desta 
pesquisa de mestrado, na qual, ao repensá-lo como conceito, amplio o alcance de seus 
significados, que serão aprofundados no próximo subcapítulo, à luz do pensamento 






























2.2 O encontro de novos caminhos: diálogo com a teoria da 
complexidade, de Edgar Morin 
 
Durante o segundo semestre do mestrado (2015), cursei algumas disciplinas e 
que, de certo modo, começaram a nortear, com mais clareza, o meu trajeto de pesquisa. 
Nesse momento, encontrei interlocutores que criavam uma sensação de 
possibilidades de diálogos interessantes com a experiência de criação em dança que eu 
havia vivenciado. 
Durante suas aulas, Ferracini17 trouxe discussões acerca de autores e construiu 
uma trajetória de pensamento que me pareceu muito próxima e “possível” para se 
pensar o processo criativo e o encontro criativo potente do Coletivo Provisório. 
Ali, o professor propunha um pensamento de “corpo”, segundo o qual a relação 
entre suas partes é que o definiriam. Essa noção, embasada na obra de Spinoza, Ética 
(Livro 3), fez-me cogitar um “corpo coletivo”, composto por suas relações, que, por sua 
vez, geraram um processo de construção de saberes por meio da experiência artística, 
que lidava com a questão de um estado permanentemente provisório. Apesar da 
identificação com a concepção proposta pelo professor, as bibliografias apresentadas 
distanciavam-se um pouco de meu trajeto de pesquisa, mais afim de outros autores. 
No decorrer dos encontros e diálogos com a orientadora Daniela Gatti, foi 
sugerida a leitura das obras de Edgar Morin, que, segundo sua astúcia, fundamentaria as 
ideias que eu apresentava no projeto. Fui contaminada com a teoria acerca de uma 
proposta de pensamento arraigado no conceito de “complexidade” e, decidi investir 
neste estudo, que me parecia coerente para o processo que apresento nesta dissertação. 
O conceito, apesar de não se dirigir ao universo artístico, relaciona-se a ele, já 
que pensa a construção do conhecimento por um viés do princípio primeiro de que todos 
nós, seres humanos, estamos inseridos em um mundo, o qual é constituído por sistemas 
diversos que se relacionam – biológicos, culturais, da natureza, políticos, e que ainda 
que tenham em si características muito singulares, complementares, compostas em um 
entrelaçamento de saberes ou em “rede de saberes”. 
                                                            
17 Renato Ferracini é pesquisador do LUME e Professor Doutor no Programa de Pós-graduação em Artes 
da Cena do Instituto de Artes da Unicamp. Dentre suas produções estão: A arte de não interpretar como 






Morin, no livro “A religação dos saberes: o desafio do século XXI” (2012), 
contextualiza historicamente um pensamento do século passado, apontando para o fato 
de que o conhecimento científico era estabelecido em busca de verdades absolutas, 
regidas por princípios da ordem, da separação, da redução e da lógica ou, como ele 
chama, “dedutivo-indutivo-identitária” (MORIN, 2012, p.560). 
Apesar de tais princípios soarem para os dias atuais como algo já superado em 
termos de conhecimento científico, há ainda a presença desses fatores no âmbito dos 
nossos modos de pensar e agir no mundo.  
No princípio da ordem, que engloba a ideia do determinismo, estaria contido 
tudo o que é: “estável, tudo o que é constante, tudo o que é regular, tudo o que é cíclico” 
(MORIN, 2012, p.559), sendo o fundamento de toda uma natureza e mundo e também 
um ideal de conhecimento. Mas ele problematiza tal fórmula, à medida que ela não 
daria conta do novo e da criação. 
Pelo princípio da separação, o “objeto conhecido do sujeito conhecedor” 
engavetar-nos-ia em organizações de disciplinas, não considerando o espaço do “entre” 
como possível para novas elaborações. Reforça a ideia de fronteiras que separariam, 
desvalorizando a interdisciplinaridade. 
O princípio de redução traz a ideia de que se poderia conhecer o todo a partir do 
conhecimento das partes. E o último, o princípio dedutivo-indutivo-identitária atribui 
valores de verdades até absolutas, à indução e dedução, balizando a contradição em 
termos de “erro”, tendo nessa visão a questão da causalidade linear bastante presente. 
Morin sugere uma construção do conhecimento que nos desafia a pensar em 
termos de complexidade, ao considerar que tais princípios são antiquados por terem sido 
muito questionados e abalados no decorrer do desenvolvimento cientifico do século XX. 
Então, ele aventa que a complexidade seja olhada do seguinte ângulo: “é um problema, 
um desafio e não uma resposta” (MORIN, 2012, p. 559). 
Nesse sentido, propõe que o pensamento complexo reintegre fronteiras como 
pontos de contato e possíveis campos de atividades complementares, em que a ordem 
seja associada ao conceito de desordem, organização e de “auto-eco-organização” 
(MORIN, 2003, p. 17), para que as partes e o todo possam ser vistas de modo mais 
amplo e abrangente, em um sistema de autonomia e dependência e que, por serem 
singulares as partes, apresentem contradições em relação ao todo. 
A ideia de dialogicidade viria então para construir um pensamento em que se 




fenômenos organizadores e destruidores do nosso universo. Desse modo, o 
entendimento de evolução, antes considerado um progresso regular, assume os caráteres 
de instabilidade, não linearidade, relacionalidade e variabilidade. Assim, pode-se dizer 
que o conceito de sistema, diretamente relacionado à ideia de organização das partes e 
do todo, ambas se nutrindo, seria imprescindível para tratar das questões de nosso 
tempo, por abrir espaços para a incerteza e, principalmente, para a “presentificação” dos 
acontecimentos em condições de tempo e espaço limitadas. 
Nesse sentido, os termos colaborativo e provisório aqui desenvolvidos dialogam 
com o conceito de complexidade, quando se considera que a rede de saberes é 
construída no encontro entre as partes e o todo, lidando-se com tessituras e, ao mesmo 
tempo, incertezas, as quais dão lugar aos acontecimentos regidos por escolhas, em 
determinado tempo e espaço, contextualizadas em uma relação dialógica entre indivíduo 
e sociedade: 
 
Ausente de linearidade e provido de complexidade, o sujeito/artista se 
posiciona a partir das conexões entre os conteúdos tanto no âmbito individual 
quanto coletivo, resultando dessa relação o acontecimento, que se dá pelas 
redes de saberes(GATTI, 2011, p. 4). 
 
Com isso, as perguntas a seguir emergem do processo criativo do Provisório e 
expandem para o fazer artístico em dança atual: 
- Como efetivar a criação colaborativa na arte da Dança? 
- Quais qualidades de encontro emergem desse conceito de complexidade na 
experiência de criação do espetáculo de dança contemporânea Facebunda? 
Considero que a pesquisa em dança, colaborativa e provisória, assume algumas 
características: 
 
O todo tem um certo número de qualidades e de propriedades que não 
aparecem nas partes quando elas se encontram separadas. Essa ideia traz a 
noção de emergência, emergência de qualidades e propriedades próprias à 
organização de um todo (MORIN, 2003, p. 562). 
 
A emergência de um estado criativo, dada por encontros específicos entre um 
certo grupo de indivíduos, reafirma, a meu ver, a necessidade de se repensar a noção de 
corpo em pesquisas em Dança, sejam elas acadêmicas ou não. Algumas heranças de 
pensamento que nos rodeiam e que, muitas vezes, ainda nos são impostas, até mesmo 




entretanto, se nos colocamos em processos reflexivos, precisaremos questionar nossas 
próprias escolhas e tendências, no corpo. 
Nesse caso, a consideração de ser corpo em construção, em processo, não 
mecaniza, nem leva a um entendimento de corpo como instrumento para algo. O corpo 
já é em si o lugar das experiências e elas o compõem ao longo da vida. 
Assim, ampliando a perspectiva da palavra corpo, na relação inspirada pelos 
saberes de Morin, poderíamos pensar em corpos-coletivos, legitimando a força do 
encontro escolhido, dentro do campo de pesquisa em Dança. 
O corpo-coletivo seria, na relação de produção na Dança, um caminho de 
construção de mundo, que poderia ser pensado a partir das relações e capacidades de 
afetar e ser afetado, em um sistema de constante negociação de ideias, valores e 
escolhas, sempre contextualizadas, considerando que: 
 
Os indivíduos humanos produzem a sociedade nas , e, através de , suas 
interações, mas a sociedade, enquanto todo emergente, produz a humanidade 
desses indivíduos aportando-lhes a linguagem e a cultura (MORIN, 2013, p. 
16). 
 
A grande mudança se dá, portanto, quando o conhecimento torna-se inseparável 
do campo da experiência, no qual tais “afetos” se colocam e, portanto, nos compõem 
como indivíduos em constante evolução, como provisórios em uma relação temporal de 
vida toda, no qual nos tornamos “produtos produtores” (MORIN, 2003, p.14), da 
cultura, das leis, das normas, das nossas artes, dos encontros, das relações, das 
recriações em um processo indeterminado e instável. 
Nas artes da cena, a relação com o corpo não é mais (unicamente) sedimentada 
na ideia de “instrumento”, como meio para se alcançar algo, e, sim, o lugar onde se 
processam saberes motores associados aos campos da percepção e sensação, para 
constante recriação de sentidos. 
Chego a pensar o processo colaborativo em Dança como provisoriedade, 
considerando que trata de incertezas e, ainda assim, encontra um modo de organização, 
como sugere o pensamento complexo, que nos possibilita reconhecermos singularidades 
dentro do sistema global: 
 
O pensamento complexo não se reduz nem à ciência , nem à filosofia , mas 
permite a comunicação entre elas , servindo-lhes de ponte. O modo complexo 
de pensar não tem utilidade somente nos problemas organizacionais, sociais e 
políticos, pois um pensamento que enfrenta a incerteza pode esclarecer as 




uma ética da religação ou da solidariedade . O pensamento da complexidade 
tem igualmente seus prolongamentos existenciais ao postular a compreensão 
entre os homens (MORIN, 2003, p. 21). 
  
A palavra “sistema”, tão utilizada hoje em dia para nos referirmos aos nossos 
contextos de vida cotidiana, a própria constatação de que todos estamos inseridos em 
um “sistema” político, econômico, cultural, histórico, faz-me pensar também sobre 
quais fundamentos e valores me vejo atuando como pesquisadora, ou artista da dança, 
ou como na pesquisa em questão, artista orientadora, e o que rege os meus modos de 
organização e produção em dança. 
Percebo que, ao priorizar o processo e o encontro criativo como ação-criativa, 
valorizo a experiência compartilhada como o caminho elucidador de respostas na 
criação artística e na vida, em conexões que sugerem modelos temporários, de 
impermanência e reconexões constantes, tendo como fundamento relações que 
retroalimentam os indivíduos, lidando com a ordem, a desordem e a organização. 
A criação de gestos, movimentos e suas organizações tempo/espaço, em uma 
poética que segue esse fluxo, acaba por gerar espaços de escuta, atenção, contradição, 
questionamento e sempre considera todas as partes envolvidas, para a criação do todo. 
A ideia das redes de saberes é válida para pensar essa experiência, em que, a 
partir das múltiplas combinações dos muitos estados corporais, da inconstância 
promovida pelas urgências e desejos que nos cercavam e afetavam, gerou-se um novo 
corpo, múltiplo em entendimentos, significados e relações. Os estudos da fisicalidade, o 
aquecimento da mente e imaginação, entrelaçados em proposições e investigações dos 
corpos individuais e coletivo, muitas vezes intuitivamente, produzem sentidos no corpo-
coletivo. 
Tal caminho de construção prático-reflexiva não separava os saberes em técnico-
corporais, técnico-criativos ou técnico-composicionais. Muitas formas de ver e pensar 
técnica em dança foram questionadas por mim e pelos facebundianos ao longo do 
processo. Como aparece em um depoimento de Ronivon Diniz, no diário de bordo:  
 
Aí começamos a acordar nossos corpos. Eu notei que, na dança, ainda não 
tenho autonomia para preparar meu corpo, aquecer e conquistar prontidão 
para o trabalho. Mas que bom que temos a Liana. Isto ficou ainda mais claro 
hoje, para mim. Abdomens ativados, musculaturas alongadas, Liana 
comentou que notava nas improvisações do Cris e da Lays, características da 
dança proposta nas práticas das aulas do Luiz Bongiovanni, que eles 
cursaram. Também gostaria de ter tido esse contato, vejo que funcionou para 
os corpos da Lays e do Cris. Por que não podemos ter uma dança assim 





Ainda, indagavam os motivos de não terem uma aula/treinamento única para 
repetir por meses ao longo do trabalho e então “assumirem” um modo específico de 
dançar. Esse tipo de questionamento aparecia e era discutido dentro do Coletivo 
Provisório, na tentativa de elaborar e nos situarmos sobre o que estávamos de fato 
construindo e, mais ainda, essa experiência já nos revelava também um modo de lidar, 
ver e propor a criação que, vejo, foi bastante influenciada pelo meu modo de operar 
criativamente, em termos de valorizar o espaço criativo de experiências. 
Falar em/sobre experiência, na contemporaneidade, pode ser um tanto genérico. 
O que seria por exemplo, um processo em dança em que não se tem uma experiência? 
Seria possível? Em um campo de atividade regida pelo corpo, pela percepção, pela 
sensação, pela emoção, pela cinestesia, ainda seria possível não ser atravessado, tocado, 
transformado, ou será que a questão da experiência, tão almejada, desejada, saudável, 
colocou-nos de volta em um processo de racionalização, apresentando dicotomias entre 
o vivido e o percebido, o feito e o pensado, a teoria e a prática? 
Percebi que, quando toco nesta questão da experiência de criação contando com 
esse estado “provisório”, do qual falo agora, sugiro um pensamento que lida com a 
busca por “qualidades” de experiência: estar presente sendo parte fundamental da 
construção do todo, ativamente, de modo propositivo e reflexivo. 
Considerar que tais qualidades compõem também um ambiente de trabalho em 
constante ordem, desordem e organização, que ainda sugere uma forma de organização 
que não deseja ou não se permite enrijecer: que se desestabiliza, reorganiza e assim por 
diante, em uma conexão direta com um estado de permeabilidade e de consciência de 
pertencimento a um contexto sociocultural, político e artístico preciso. 
 O que concretiza o meu pensamento sobre experiência, nesta pesquisa, é a noção de que 
as redes de saberes e a produção de outras qualidades de experiência dão-se em virtude de uma 
postura ética perante esse fluxo. Podemos viver passivamente ou ativamente; no caso da escolha 
por ser/estar ativo pode ampliar e destacar algo desse fluxo, que possa gerar novas qualidades de 
se pensar, estar e perceber, criativamente, as potências de determinada ação, reverberando ainda 
para o entorno. 
Ressalto que o processo colaborativo, a meu ver, envolve todos os integrantes do 
processo e, neste caso do Coletivo Provisório, parto do pressuposto de que o objetivo 
principal era a criação de lugar propício para se criar, coletivamente, uma rede 




meio de suas memórias, histórias, desejos, inquietações e sentimentos, considerando 
todos como “corpos-políticos” em relação. 
As conexões que procuro estabelecer agora, como pesquisadora, sobre as 
questões/perguntas que foram levantadas no processo criativo do Coletivo Provisório, 
estão completamente relacionadas a uma percepção de que, mesmo dentro de uma 
coletividade, na sociedade pós-moderna, as pessoas estão mais individualizadas e têm 
vivido mais as “situações provisórias”, os encontros efêmeros e virtuais, e a 
comunicação sem aprofundamento nas redes sociais. Isso foi uma das camadas de 
pesquisa para a criação de Facebunda. 
Pensando que tais assuntos têm sido recorrentes, o Coletivo buscou, ao longo do 
processo criativo, diálogos e leituras que pudessem embasar e ampliar os argumentos do 
discurso que se apontava com Jorge Bondía (2002), em Nota sobre a experiência e o 
saber da experiência, Zigmunt Bauman18, em Modernidade líquida, e Norval Baitello 
Júnior19, em Podem as imagens devorar os corpos. Pensando então no alimento 
primeiro desse processo de criação, quando nós buscamos leituras e dialogamos com 
tais materiais, eu não tinha a dimensão do quanto as escolhas já estavam relacionadas, 
incluindo o termo incorporado como nome: Coletivo Provisório, posteriormente tratado 
como conceito, para pensar toda a construção poética do trabalho realizado. 
Além de tratar o termo “provisório” como conceito, relacionado ao processo, 
chamando-o de “processo criativo colaborativo e provisório”, indico uma perspectiva de 
que é possível estabelecer um modo de gerenciamento e produção em dança que está 
por trás do conceito, ou seja, o conceito na prática, possibilitando expandir a discussão 









                                                            
18 BAUMAN, Z. Modernidade líquida. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001. 


























3. Processo de criação do Coletivo Provisório   
 
3.1 A Construção colaborativa e provisória em Dança 
 
Ao longo da pesquisa, na tentativa de encontrar caminhos para pensar o conceito 
que a permeia, decidi partir dos antônimos do termo “provisório”, para então encontrar 
e introduzir significados e ampliações. 
 
1. constante, perpétuo, duradouro, eterno, permanente, efetivo, perene, 
último, contínuo. 2. durável, definitivo, eterno, estável, permanente. 3. 
resistente, prolongado. 4. fixo. 5. formal, constante, peremptório, terminante, 
decisivo, existente, manente, categórico, jacente, eficiente, fixo, eficaz, atual, 
certo, real, verdadeiro, positivo, numerário (PROVISÓRIO, [s.d.]).20 
 
Diversos desses termos reafirmam a necessidade de um pensamento provisório 
para os processos criativos colaborativos em dança. Sem me referir agora à 
temporalidade ou à ideia de duração, trago neste conceito de “provisório”, uma 
associação direta entre modos de estar, atuar e relacionar-se, na condição de existirmos 
como seres criativos, móveis e instáveis e, ainda neste caso, “fazedores” de arte. 
Aludo, então, associado ao modo de pensar e construir corpos e conhecimento 
em dança, o conceito como um fundamento propício para quem pretende lidar com a 
criação, abrindo fendas que permitem, mas não obrigam, mudanças de paradigmas no 
fazer em dança. Até mesmo porque a criação colaborativa e o encontro com o outro 
afiguram-se mais preciosas quando há, de fato, espaço para o redimensionamento de si, 
do coletivo, da criação e do espaço de atuação. 
Imediatamente, isso nos levaria a forjar modos de operação e organização que 
compreendem os espaços de construção e criação colaborativa não enrijecidos, não pré-
determinados ou fixos, pensados como experiência: 
 
A experiência, a possibilidade de que algo nos passe ou nos aconteça ou nos 
toque, requer um gesto de interrupção, um gesto que é quase impossível nos 
tempos que correm: requer parar para pensar, para olhar, parar para escutar, 
pensar mais devagar, olhar mais devagar e escutar mais devagar; parar para 
sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opinião, 
suspender o juízo, suspender a vontade, suspender o automatismo da ação, 
cultivar a atenção e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o 
que nos acontece, aprender a lentidão, escutar os outros, cultivar a arte do 
encontro, calar muito, ter paciência e dar-se tempo e espaço (BONDÍA, 2004, 
p. 160). 
 
                                                            




Partindo do pressuposto relacional, considerar o espaço do instável parece-me 
muito potente para se pensar a dança e seus processos de criação e os significados 
verificados aqui, a partir do antônimo do termo, ressaltam a característica de um estado 
de presença verificados no Corpo-Coletivo Provisório e, portanto, na qualidade da 
experiência de criação em dança. 
Tendo apresentado o contexto ao qual me refiro e o conceito que venho 
investigando, inicio a reflexão partindo da seguinte questão: o que motivou pessoas 
nunca antes envolvidas em processos artísticos em dança a buscarem um espaço 
fundamentado em um fazer prático-reflexivo, com o objetivo principal de criação? 
Falar em motivação traz uma carga bastante subjetiva e singular para o campo de 
análise. Por isso, assumo como ponto de partida a minha visão de artista orientadora e 
minha percepção de que o desejo partilhado por todos os integrantes do processo esteve 
relacionado com a possibilidade de experimentar um ambiente de trabalho na linguagem 
de dança, permeado por um modo de operar que os colocasse em relação com seus 
corpos e suas inquietações, primeiramente como indivíduos e depois, como coletivo. 
Bondía (2004) fala sobre o sujeito da experiência e como ele se define por um 
estado de receptividade e abertura, em que as qualidades provisórias citadas acima 
aparecem e, de certo modo, abrem espaço e lugar para que se deem as experiências 
individuais e coletivas. Ele utiliza o termo de um sujeito “ex-posto” que, na realidade, 
nutre a necessidade de um sujeito aberto e predisposto às descobertas inusitadas, em um 
estado de “vulnerabilidade e risco”. E cita Heidegger, sobre o “sujeito da experiência”:  
 
Fazer uma experiência com algo significa que algo nos acontece, nos alcança; 
que se apodera de nós , que nos tomba e nos transforma. Quando falamos em 
fazer significa aqui: sofrer, padecer, tomar o que nos alcança receptivamente , 
aceitar. Fazer uma experiência quer dizer , portanto, deixar-nos abordar em 
nós próprios pelo que nos interpela , entrando e submetendo-nos a isso. 
Podemos ser assim transformados por tais experiências, de um dia para o 
outro ou no transcurso do tempo (HEIDEGGER apud BONDÍA, 2004, 
p.162). 
  
Refletindo os verbos empregados por Heidegger, como sujeito alcançado , 
tombado, derrubado, não se trata de um sujeito que permanece sempre em pé , ereto, 
erguido e seguro de si mesmo, não um sujeito que alcança aquilo a que se propõe ou que 
se apodera daquilo que quer, não um sujeito definido por seus sucessos ou seus poderes, 
mas um que perde seus poderes precisamente porque sua experiência se apodera dele . 
Por outro lado , o sujeito da experiência é também sofredor , padecente, receptivo, 





[...] o sujeito incapaz de experiência , aquele a quem nada acontece , seria um 
sujeito firme, forte, impávido, inatingível, erguido, anestesiado, apático, auto-
determinado, definido por seu saber, por seu poder e por sua vontade” 
(BONDÍA, 2004, p.163). 
 
Mais interessados na capacidade expressiva do que na apreensão de conteúdos 
técnicos da linguagem, os integrantes do Provisório queriam dar voz às suas questões. 
Sentiam-se inquietos. Buscavam espaços de recriação da própria vida e da existência. 
Desejavam estar em coletividade, bem predispostos a conviver com o outro e encontrar 
sentidos nisso. 
Não queriam trabalhar seus corpos nas danças trabalhadas em academias ou 
escolas de dança. Não queriam reproduzir movimentos ensinados por um professor, na 
relação mais convencional que ainda aparece nos modos de operação do ensino da 
dança, mas queriam encontrar sentido ao movimentar seus corpos. 
Uma definição de “corpo” alicerçada pelo pensamento de um sujeito que se 
compõe nas relações, nas mais diversas camadas pessoais, sociais e históricas, sem a 
busca por uma identidade representativa e estanque e sem hierarquia entre mente e 
corpo foi sendo construída no processo. Assim, a tarefa artística sugeria mais uma 
possibilidade de construção de si e de conhecimento por meio da experiência, por 
reintegrar fronteiras entre os saberes e mais, foi trazer diversos saberes como 
componentes da experiência. 
Vejo que o corpo que se mobiliza para o encontro é redimensionado a todo 
instante, relacionando-se com a ideia de complexidade da construção do conhecimento, 
possibilitando-me pensar acerca do campo das artes da cena, especificamente da dança, 
por um prisma valioso, confirmando a necessidade de nos percebermos como seres 
integrados dentro de uma complexidade criativa, definida do seguinte modo: 
 
É a viagem em busca de um modo de pensamento capaz de respeitar a 
multidimensionalidade, a riqueza, o mistério do real; e de saber que as 
determinações – cerebral, cultural, social, histórica – que se impõem a todo o 
pensamento codeterminam sempre o objecto de conhecimento (MORIN, 
2003, p. 14). 
 
O pressuposto do encontro que considera as historicidades e singularidades, 
dentro da formação coletiva, esteve atrelado ao desenvolvimento da linguagem da 




princípio fundamental para o processo criativo, que se estabeleceu em um panorama de 
extrema disponibilidade, generosidade, escuta e troca. 
 A todo o tempo, a experiência esteve pautada na criação de uma complexa rede 
de significações e subjetividades, em diálogo com o que cada integrante trazia ao todo, 
considerando a relação de aprendizado ou assimilação de conteúdos técnicos, artísticos, 
éticos,poéticos e estéticos, como parte do ambiente de fruição. 
Por serem os integrantes do coletivo iniciantes, com poucas referências, estimo 
que agregaram ao processo criativo os seus valores culturais, mas não os valores da 
apreensão da linguagem, assim os corpos estavam extremamente “abertos”, em “estados 
provisórios”, afetáveis pelas proposições e experimentos, prontos para o mergulho 
intenso na experiência de criação. Conforme dito anteriormente, as redes de saberes 
colaboram para se pensar essa experiência: 
 
A abordagem por redes de saberes possibilitou, como intenção metodológica 
e mudança de postura, ligar o universo íntimo dos artistas ao contexto 
coletivo de criação na perspectiva da transformação do indivíduo e seu 
conhecimento: ou seja, promoveu o diálogo entre o sensível e o intelectual na 
constituição de uma visão dialógica entre o fazer e o refletir (GATTI, 2013, 
p. 2). 
 
Essa visão dialógica entre o fazer e refletir permeou todo o processo e acabou 
por gerar uma ampla rede de saberes, em que cada indivíduo pode trazer ao coletivo 
materiais para a pesquisa que se relacionavam com seus repertórios de vida. Inclusive, 
nesse espaço do fazer, foi encontrado o assunto de interesse para desenvolver a criação 
em dança, tendo a elaboração intelectual, leituras e discussões, tão importantes quanto a 
elaboração da obra coreográfica.  
O encontro do assunto, ou mote de criação, surgiu em um dos encontros de 
orientação, quando uma das integrantes do Coletivo trouxe uma questão: a presença 
inquestionável do Funk Pancadão invadindo espaços públicos de ensino (escolas) e as 
vias do bairro onde residiam. Por ser uma profissional da educação infantil de uma 
escola municipal de São Paulo, necessitava refletir criticamente sobre a situação. 
O Coletivo sentiu-se envolvido com a discussão, dando-lhe continuidade, o que 
nos levou a pensar processos de construção de corpos e valores simbólicos, sexualidade, 
erotização precoce, relacionadas ao consumo exacerbado de produtos de cultura de 
massa, sem questionamentos ou resistências, mas apenas assumidos como bens de 
consumo atrelados a contextos sociais e status de sucesso, e as conseqüências dessas 




Discussões a partir de Modernidade líquida, de Zigmunt Bauman (2001), 
apontaram para reflexões sobre padrões de comportamentos estabelecidos por uma 
sociedade pós-moderna, capitalista, na qual estamos inseridos, na qual encontramos o 
desafio constante de nos construirmos como seres complexos: “Complexus significa 
originariamente o que se tece junto” (MORIN, 2003, p.14), para que nossas escolhas e 
atitudes não sejam balizadas por um contexto prioritariamente econômico, nem rompam 
com as possibilidades de sermos permeáveis e críticos, principalmente em relação à 
construção de sentidos no campo das singularidades de cada indivíduo e nos seus 
processos de criação. 
O conhecimento, como considerado nesta pesquisa, aparece como algo que se dá 
no campo da experiência, e não no campo do acúmulo de informações. Bondía enfatiza 
tal condição, ao trazer à tona a afirmação de que a informação, seu excesso e acúmulo 
não significa, necessariamente, experiência. Na dança do Coletivo Provisório, tal 
relação se faz muito presente. 
A trajetória que vivenciamos não foi totalmente planejada ou norteada por 
métodos específicos da área de dança, mas sempre contou com meu olhar de artista 
orientadora, que direcionava procedimentos, apontava possibilidades, fazia escolhas, 
identificando um campo de potencialidade. A construção artística, coreográfica e 
poética, deu-se na experiência coletiva, muito permeável e atenta aos desejos de criação 
dos integrantes envolvidos. Isso de fato enriqueceu o processo, pela abertura do espaço 
sensível de troca, em que, a cada encontro “presente”, determinava-se a direção do 
próximo “passo”. 
A sensação de construção, ou seja, de que cada um detinha a capacidade e 
responsabilidade de “potencializar” o todo e, portanto, a criação, levou o Coletivo 
Provisório a um estado de constante redimensionamento, sendo o espetáculo Facebunda 
um desses muito momentos. Segundo Salles, “A obra em criação é um sistema em 
formação que vai ganhando leis próprias […] é um movimento que surge na confluência 
das ações da tendência e do acaso” (SALLES, 2004, p.33). 
Assim, podemos pensar o processo de criação em dança como espaço de 
relações na experiência artística, que constrói conhecimento e o organiza poeticamente, 
de acordo com o processo de cada indivíduo envolvido nesse fazer, permeado por uma 





Nesse sentido, o conceito de emancipação, que aparece no material norteador do 
Programa Vocacional, lugar de origem do Coletivo, parece-me coerente: por considerar 
a construção de identidade um processo relacional, isto é, algo inconstante, móvel, 
permeável, posso pensar o processo artístico colaborativo, gerador de Facebunda, como 
um caminho de elucidação dos desejos pessoais, principalmente em relação à escolha de 
trabalhar com a linguagem da dança, não com foco técnico, mas criativo. E assim, 
conquistar certa emancipação gerada pela compreensão primeira de que criar, 
coletivamente, leva-nos ao estado de constante redimensionamento. Emancipar-se 
artisticamente, à luz do conceito “provisório”, pode ser um modo de ver uma 
determinada situação de encontro, em um retrato de tempo e espaço. 
O Programa Vocacional – Projeto Dança – aparece, neste caso, como facilitador 
da experiência em dança, para aqueles que, de certo modo, desejavam encontrar linhas 
de fuga de um modo instituído de produção em dança. Isso me leva a pensar sobre os 
diversos modos de nos agruparmos e de nos coletivizarmos. 
Em diálogo com a proposta do Vocacional, é necessário refletir sobre nossas 
escolhas, políticas, artísticas e poéticas, como indivíduos criadores, e não reprodutores 
de padrões e sistemas de organização que podem ser vistos subordinados a modelos 
culturais, de outras épocas ou contextos. 
Ainda que sem qualquer intenção de negar ou romper com formas de 
organização coletivas que percebo existir, faz-se necessário discutir, ampliar os olhares 
e percepções acerca de um cenário que me parece em constante transformação. E há 
uma questão a fazermos sobre isso: em que modelos de produção pautamos nossas 
formas de organização? Ou até, seria possível nos pautarmos, atualmente, em modelos 
de outros tempos? 
Talvez seja interessante considerar que, mesmo vigendo modelos culturais, eles 
são temporários e constroem planos que se diferenciam a cada instante, no encontro 
com cada diferença, em estado de impermanência, que carrega em si a ideia de eterna 
composição e decomposição de “corpos”, como sugere o conceito de “provisório”. 
Percebo claramente que projetos de financiamento público, como o VAI, criados 
para dar conta de uma gama maior de pessoas interessadas, sob diferentes aspectos, no 
fazer artístico em dança, trazem diversos modos de fazer e pensar dança. Identifico 




sistemas institucionalizados, buscam encontrar outras formas de organização, como é o 
caso do Projeto “De-formados” do Composto Mácula21. 
Identifico uma tendência, como atitude contemporânea22, que se refere às muitas 
possibilidades de afetos, de relações, de formas de organizações, que são promovidas 
por um estado de constante redimensionamento de cada indivíduo nas suas tramas do 
fazer e do pensar, e que abrange cada vez mais, no campo das artes, um encontro com 
saberes de diferentes linguagens. 
Identifico nesta pesquisa um modo atual de processar arte coletivamente e vejo 
como um caminho possível para repensar, recriar e redimensionar o campo das 
propostas estéticas em dança, que me parece aberta a novos pensamentos e construções. 
A rigidez e a permanência da tentativa de manter intactos qualidades estéticas, muito 
vinculadas a uma excelência técnica do fazer, são ocupadas hoje, em determinados 
espaços, como este a que me refiro, por uma tentativa de manter, não rígida, mas, 
permanente uma postura de resistência, promovida por um ambiente, que pode ser 
conceituado como “provisório” e que gera outras qualidades de presença e produções 
estéticas. 
                                                            
21 Composto Mácula é um coletivo de dança de SP.  Formado pelo ex-integrante do Provisório, Cristiano 
Saraivo e outros alunos do Núcleo LUZ. 























3.2 O Diário de Bordo como estratégia para elaboração de discursos 
 
Ocupamos um tempo em que é perceptível o aumento na produção de discursos 
artísticos, tanto corporais quanto textuais, como criações complementares e de suma 
importância, e já isso quase não permite que fujamos a tal relação. Os próprios editais 
da área de dança exigem que o artista consiga dizer sobre aquilo que se pretende, para 
que seja contemplado com recursos financeiros a fim de viabilizar os projetos. 
Além disso, pode-se notar um aumento das produções acadêmicas da área de 
Dança e considero importante, cada vez mais, que se produzam materiais que desenhem 
ao longo do tempo um trajeto histórico consultável/acessível sobre processos criativos 
geradores de conhecimento. 
Nesse sentido, penso que, para nós, pesquisadores artistas, pensar a escrita como 
processo criativo seja, talvez, o modo mais instigante, fazendo com que “a experiência 
em palavras, nos permita liberar-nos de certas verdades, de modo a deixarmos de ser o 
que somos para ser outra coisa, diferentes do que vimos sendo” (BONDÍA, 2004). 
No território de conhecimento sobre pesquisa em artes (visuais), Cattani (2002) 
afirma que arte não seria discurso, porém ato. Trazendo tal afirmação para o universo da 
dança, as experiências artísticas vivenciadas por mim, dentro e fora da universidade, 
ampliam os aspectos de seu entendimento, fazem-me questioná-la, pois percebo que 
refletir sobre a obra, ou ato, como ela denomina, é um processo constante de produção 
de discurso, um discurso no/pelo corpo-político. 
Esse discurso certamente pode redimensionar o ato ou promover o desejo da 
criação de outras obras/atos e também outros discursos. Isso potencializa e valoriza o 
processo como parte fundamental da pesquisa que se faz em um território de integração 
de saberes e se relaciona com os conceitos de complexidade de Morin, em um modo de 
tecer a rede de conhecimento, que nunca cessa. 
As elaborações de discursos escritos e dos registros reflexivos dos processos 
artísticos que compõem os estudos da cena da dança na contemporaneidade são variadas 
por decorrência de uma ampliação dos limites dos/nos modos do “fazer”, atrelados às 
infinitas possibilidades do “que” se faz e a ampliação do “quem” faz. 
Nesse sentido, dar a devida importância aos registros reflexivos pertinentes à 
área de pesquisa das artes da cena é essencial para que componham, além de um quadro 




estar no mundo atual, pertinente a esse momento presente, ou seja, que digam e revelem 
algo sobre uma época específica, no que diz respeito à construção de pensamentos e de 
sujeitos sociais, culturais e históricos da década de 10, 20 ou 30, do século XXI. 
Desse modo, o campo das artes, que é maleável, flexível e poroso na construção 
do conhecimento, torna possível distinguir, mas não separar os saberes produzidos por 
um processo criativo, validando a singularidade de cada processo. 
No caso do Coletivo Provisório,a relação entre a produção de um discurso no 
corpo foi acompanhada de um exercício de escrita tanto individual quanto coletiva 
como parte essencial e integrante do processo criativo. Foi instaurada a prática de 
registro em um Diário único, coletivo, onde todos pudessem se colocar, compondo seus 
discursos textuais, herança dos modos de organização dentro dos princípios do 
Programa Vocacional. Esse documento, denominado no Programa como “protocolo 
artístico-pedagógico”, compunha uma espécie de diário artístico com o objetivo de 
evidenciar, promover e motivar esclarecimentos no trabalho dos coletivos e, até, traçar 
novos rumos criativos. 
 O Diário de Bordo coletivo do Provisório foi de grande valia em meu processo 
de retomada e reaproximação do processo de Facebunda como um todo, para o 
desenvolvimento da pesquisa de mestrado. 
Na tentativa de distinguir, sem separar essas instâncias, proponho o 
entendimento de que os diferentes modos de discurso e elaboração, tanto no corpo 
quanto a partir do olhar para o corpo, compuseram o processo. 
O discurso no corpo diz sobre este em processo de aprendizado e elaboração em 
dança, o qual, estimulado por uma série de proposições ou procedimentos, respondeu 
em fisicalidade23 e estabeleceu relações com as subjetividades dos criadores, suas 
percepções e sensações24, em um determinado espaço/tempo específicos. 
O discurso escrito acerca da experiência de observação e percepção do que se 
                                                            
23 Fisicalidade: segundo Geraldi: “O conceito de fisicalidade nascerá da descoberta do valor comunicativo 
e expressivo do corpo e virá no rastro dos projetos estéticos das vanguardas históricas e de seus 
performers com intervenções multidisciplinares e necessariamente corporais . E ainda que opte por 
associar-se a outras formas narrativas , terá no corpo e em suas expressões físicas o protagonista desse 
processo de alargamento de fronteiras , fazendo nascer soluções como o Dança -Teatro, o Teatro-Físico ou 
a Performance Corporal. GERALDI, 2008, p. 186). 
24 Percepções e sensações: Segundo Ferracini (2013), a percepção está atrelada a uma racionalidade já 
moldada e sistematizada. A emoção está vinculada à percepção e às leituras que contam com um sistema 
de consciência, que reconhece composições sociais já dadas. A sensação não está vinculada à percepção e 
nem à emoção, está relacionada a um lugar de virtualidade, onde não se tem registro. O grande paradoxo 





dava no corpo dançante, encontrada no Diário de Bordo, aparenta um processo de 
racionalização da experiência, no qual as percepções e relações sobre a prática emergem 
em palavras que dão outros sentidos para os criadores, também como “espectadores”, 
construindo um olhar que busca transitar entre as percepções de quem está “dentro” e 
“fora” da ação. 
Neste caso, constatei que os escritos que compuseram o Diário são mais tomados 
por um caráter crítico e, por vezes, geram determinações não tão poéticas quanto o 
fazer, ou até reduzem a experiência artística na tentativa de racionalizar estados mais 
sensíveis ou apressar decisões e determinações daquilo que funcionaria ou não como 
material artístico para a composição. 
Mas também em um movimento de retroalimentação, de acordo com a 
complexidade de um fazer que era experienciado, percebido, visto e observado por 
todos, não apenas pelo meu olhar de artista orientadora, a escrita tanto individual quanto 
coletiva, promovia espaços de estudo e apropriação do discurso artístico.  
Esse hábito de escrever sobre o feito, refletindo sobre a experiência na busca de 
clarear o que se pretendia alcançar expressivamente na composição de Facebunda, se 
trata de uma estratégia de mobilização do “olhar apreciador” de cada integrante, para o 
próprio trabalho. Segundo Salles (2004), cada participante é “espectador singular” em 
diálogo com a complexidade da composição de uma obra. A série de documentações 
sobre o caminho traçado, que compõe um único diário de bordo elaborado por todos os 
integrantes do Coletivo, mostra que tal prática da escrita auxiliou os integrantes no 
desenvolvimento de sua capacidade de dar voz àquilo que haviam vivenciado. 
Certamente, há outros inúmeros modos de elaboração e construção da arte da 
dança. Mas acredito que o exercício de integrar as instâncias da produção física e 
intelectual, nesses processos, pode ser um caminho de descobertas muito positivas, que 
amplia a potência da dança em sua ação de construção de consciência crítica coletiva , 
além de possibilitar “o atuar de forma crítica e criativa no processo de individuação” 
(GATTI, 2013, p. 2). 
Exponho, agora, o processo criativo pelo viés de parte dos dados contidos no 
Diário, no qual o constante exercício da palavra escrita, como fonte de reflexão sobre 
aquilo que se vivenciava em termos de corpo dançante, aparece misturado a registros 
mais “puros” sobre as atividades realizadas, programações e produções do Coletivo. 
Também o Coletivo criou o hábito de nomear as cenas construídas, a partir da 




identificar conteúdos para serem trabalhados e verificar se a intenção de comunicar o 
que desejavam era clara. Isso também se tornou uma estratégia para a elaboração e 
memorização das coreografias e transições do espetáculo. 
A seguir, trechos do Diário de Bordo, escritos pelo integrante Roni Diniz, sobre 
um momento do processo, em que buscávamos maior clareza sobre os sentidos das 
cenas criadas e que acabaram por estabelecer reflexões, ora com maior preocupação 
sobre a execução dos movimentos da dança, ora mais concentrados na poética do 
trabalho. Assumo isso como diversos “retratos”, em que as formas de elaboração de 
discursos complementavam-se, como impulsos de retroalimentação das suas camadas: 
 
1. Bundas incomodadas: Cristiano e agora todo mundo com as bundas grandes, temos 
que tomar cuidado para não sentar em cima da bunda, ela se amassa, fica estranho. 
Será que são necessários os bonecos presentes desde o início? Eles chamam bastante 
atenção, eu gostava do efeito quando eles chegavam e de repente o palco estava cheio. 
Gostei bastante da proposta das meninas (Vivi e Lays). Especialmente porque trouxe 
mais forte a presença feminina, acho legal isso vir mais forte, pois são mais vítimas da 
bundalização. A trilha ficou demais com a movimentação delas! 
 
2. Amo Odeio 
Constatando a orientação da Liana de quem estiver congelado ficar atento ao tempo e 
recomeçar, sem esperas. Ainda não estamos fazendo isso, essas pausas quebram... 
Adorei o efeito quando as meninas se juntam aos meninos! Ri muito com a nossa 
reação quando o banco caiu, e de repente o negócio recomeçou (risos). 
 
3. Rede 
Achei que diminuímos sem querer... Antes o corpo se ampliava mais antes de outro 
momento de re-conectar; agora, quando solta, já estamos direcionados para a outra 
posição...O tempo também já foi mais preciso: conectava, congelava, 1, 2, 3, quebrava 
e de novo. Agora quando re-conecta a gente ainda fica se mexendo um pouco. 
Corrermos para pegar quem se solta, dinamizou, mas a imagem da rede se deslocando 








Gostei muito dos movimentos do grupinho quando conseguem fazer bem sincronizado. 
A Lays sai mesmo para a coxia por tanto tempo? Ela poderia sair somente na hora 
exata de pegar o boneco e já entrar. 
 
5. Sociedade Líquida – Bonecos 
Gostei muito do Cris em cima do banco, mas acho que poderia ser uma das meninas, 
senti esta carência da crítica à bundalização em cima da mulher. Outro “porém” é que 
o que está sendo montado com os bonecos (cenas e manipulações) perde a atenção, 
mas gostei da transição assim, alguém mandar descer (risos). A cena toda dos bonecos 
me parece que temos que andar bem mais rápido, como a Liana sempre diz. E se 
experimentássemos correr mesmo? Se vocês correrem a barra de rolagem no vídeo, 
como se estivesse passando para a frente, dá este efeito de aceleração, achei bem legal. 
Perdi a hora de pegar o banco, vou melhorar. 
A “galera” atrás é show! Mas espero que ela fique em meia penumbra, para que 
fiquem realçadas as imagem que são montadas e desmontadas...Será que poderíamos 
usar Zeca Baleiro instrumental? Realmente achei que faz falta trilha aí! 
 
6. Culto à bunda 
Adorei as mãos levantando lentamente sincronizadas no início! Achei que a máscara na 
bunda “matou” um pouco a imagem anterior de bunda criando vida...E se a máscara 
ficasse na cabeça mesmo? De costas... É legal quando mexemos o resto do corpo o 
mínimo possível no início, porque o olhar permanece nas bundas...O tchun tchá, tchá 
tchun tchun tchã já foi bem melhor! Eu gostava quando ele vinha com força e ousadia, 
como o funk é! Ele não vem tímido e sussurrado, mas parece que não está rolando.  
 
7. Transição 
Gostei muito da transição, adorei a imagem da máscara da Lays descendo sobre o 
rosto do boneco, como se fosse uma cortina descendo! Ficou show a imagem das 
pessoas atrás dos bonecos, tem uma simbologia muito rica! Mesmo sabendo que o 
público consegue nos ver, acho que temos que agir lá atrás como se estivéssemos nos 
escondendo mesmo, suscita a curiosidade e tem aquela idéia que conversamos um dia 






Será que não tínhamos que ter girado logo no primeiro acorde da valsa? Ainda não 
conseguimos sincronizar o cumprimento inicial e não mostramos a bunda. Eu e o Cris é 
que temos de estar de visão periférica ligada, pois as meninas estão de costas. Cabeça 
girando também ainda não sincronizou, esta 1ª também depende de mim e do Cris. É 
demais as saias girando! Entendi a questão que a Liana falou da postura, vou treinar! 
Eu gostava muito do losango, porque tinha a imagem do beijo à distância... Nós 
removemos só por causa do tempo da música não é? Eu posso duplicar uma “estrofe” 
nesta música sem que fique perceptível, nesta trilha isso é possível. 
 
9. Levante a mão para o alto. 
Gente, agora que eu estou na frente, sigam o meu tempo, pois eu não tenho como vê-
las...Será que eu fiz muito rápido? Gostei muito dos animais indo até o Cris, mas de 
repente voltam ao normal, meu cérebro não assimilou. E se experimentássemos voltar 
para o lugar de levantar as mãos ainda de animais? “Essa é nova hein?” é o momento 
de iniciar a movimentação, correto? Vi que eu dei uma “panguada” em um momento... 
Mas também notei que estava cada um num tempo diferente quando deveríamos estar 
juntos...Vamos conseguir gente! Gostei muito da transição, a gente vindo de trás dos 
bonecos, poderíamos ficar com um boneco sim e outro não... Confesso que na segunda 
vez eu já estava morrendo. Eu acho que não podemos nem pensar em tirar, apesar das 
dificuldades, ainda mais que já fizemos isso bem no passado. Alguma dica de 
respiração ou coisa assim Liana? Além de repetir sempre? 
 
10. Fila do funk 
Realmente está ficando muito louca! Nem acreditei quando eu vi, achei até que tinha 
acelerado o vídeo. Gostei muito do corpo de todos quando estão “deixando pirar” e 
comer com a mesma intensidade, pois eu tinha uma coisa de ir virando animal em 
câmera lenta... Mas agora eu entendi. Também estamos nos embolando um pouco pois 
tínhamos combinado a ordem de pessoas ser diferente em cada fila: cada hora um que 
está na frente e cada hora um diferente que está atrás. A Lays está começando fazendo 
um cruzamento de pés que sai da imagem de bicho. Acho que temos que ser selvagens 
no corpo e nos apoios. Eu ainda estou olhando muito pro chão... que raiva! Me 
confirmem, fiquei em dúvida: Quem levanta primeiro é sempre o da frente da fila, já a 




à frente, quando colocarem a mão no meu ombro, quando o primeiro da fila recebe a 
mão no ombro é que começamos a dançar e em seguida todos os outros, não era isto 
gente? Gostei muito dos braços erguidos do Cris quando é o primeiro da fila, vou 
aderir, dá uma ampliada na fila. 
 
11. Animais 
Gostei das escorregadas, mas ainda acho que está pequeno o momento, vejo este 
instante como o lado puro e genuíno do animal, o nosso animal ancestral...Também 
acho muito rápido quando ele vai pro conflito, parece que é uma ação muito gratuita. 
Assim como a transição para as derrubadas. Por que não usarmos a trilha do 




Gostei bastante do tempo que estamos, mas me incomoda assistindo quando caímos 
sem nos derrubarmos direito ou quando não se derruba a pessoa com vontade. A 
imagem é muito mordaz. E com todos os bonecos no chão é surreal de bom! Este 
momento funcionou bem sem trilha, gostei só com os barulhos das quedas. 
 
13. Orixás 
Adorei a transição também, só acho que era legal ficarmos de costas, sei lá, e virar 
“possuídos” pela personalidade das máscaras juntos quando a música começar. É 
demais a imagem destes seres passando por cima dos corpos e vindo na nossa direção, 
me deu uma mistura de magnetismo com medo... Achei mais legal quando a caminhada 
é sem ziguezague, pois assim o olhar fica mais na máscara e nas mãos a sua volta. 
Senti falta das cutucadas, eu achava uma cena bem limpa e rica, trazia coisas super 
relevantes dos textos estudados do Bauman que lemos, mas ainda não discutimos, sobre 
como nos perdemos no atual mundo cheio de opções, e no universo disponível com 
apenas um movimento de dedo, o clique! Sem falar com todos perto sem se verem, como 
acontece numa casa em que cada um tem seu computador. 
E a maçã que não pode faltar, a fruta, a consciência... 
Pensei que poderíamos ter esta cena das cutucadas junto com a maçã. O palco vai 
estar cheio de maçãs penduradas, podemos olhar para elas e cutucá-las de longe, se 




imaginei em um momento, darmos a mordida os três sincronizados, e depois o Cris 
devorava a dele. Eu achava um pouco demorado e previsível antes quando cada um 
comia e parava, comia e parava. 
 
 Verifiquei que o Diário principiou de modo mais descritivo e, aos poucos, foi 
tornando-se mais reflexivo. Acredito que isso se deu por dois motivos. Um está ligado a 
quem iniciou sua organização. Vânia, integrante fundadora do Coletivo (citada 
anteriormente), professora de escola pública trouxe uma qualidade de “ata” para as 
escritas, preocupando-se muito em relatar os fatos, sem o mergulho reflexivo-poético. A 
descrição era o retrato do dia, sem necessariamente carregar reflexões mais profundas 
de apreciações das questões artísticas abordadas: 
 
Aos três dias do mês de maio do ano de dois mil e treze reuniram-se os integrantes do 
Coletivo Provisório para desenvolver o Projeto VAI com o trabalho Facebunda. Neste 
encontro, o foco está na pesquisa teórica: lemos e refletimos sobre Normose, texto de 
Jean Yves Leloup; encaminhamos textos para o próximo encontro e levantamos ideias 
para o trabalho com o público escolar e retorno pós apresentações, pensando em 
alguma dinâmica de ações, necessidades e possibilidades de aproveitar cada público. 
Conversamos sobe os workshops para o mês de junho, em ser a Elenita no dia 07 e a 
Rose Maria no dia 28 e sobre ser aberto ao público no horário das 16 às 19 horas. O 
próximo encontro será de pesquisa prática. Sem mais, assinam os presentes. 
 
 Vânia afastou-se um pouco do processo por motivo de gravidez, e outra pessoa 
entrou em seu lugar, Viviane. Percebi que a escrita, paulatinamente, foi tomando outra 
forma, mas as reverberações mais poéticas aventadas pelos integrantes ainda não 
necessariamente compunham o Diário: às vezes, eram apresentadas em materiais 
paralelos e depois levadas para lá. 
 O segundo modo determinante dessa escolha de escrita foi o fato de estarem 
vinculados a um programa de incentivo público, que impõe a prestação de contas das 
atividades realizadas. Por ser um terreno novo para eles, imagino que isso possa ter 
influenciado a escolha da forma de descrição dos encontros, vinculados à uma maneira 
de entender a responsabilidade de um trabalho em um contexto de contemplação de 




ética desses integrantes, que tentavam lidar com um gerenciamento inédito, tanto 
financeiro quanto criativo, e que os levou a testar certos modos de registros do processo. 
 Vagarosamente, esse diário foi ganhando outras proporções, entrando em outras 
camadas e questões, também pelo real aprofundamento da pesquisa criativa. Seguem 
alguns trechos escritos por eles, coletivamente: 
 
31/05/2013  
Hoje foi um encontro muito bacana, no qual voltei a ver nosso “filho”, Facebunda, 
soltar faíscas! Eu (Roni), Liana, Lays e Cris iniciamos o trabalho com a Liana fazendo 
nossos saudosos alongamentos de chão. Antes disso, fui buscar nossos fake bonecos 
para seguirmos nossa proposta do dia: relembrar todo o material que temos até o 
presente momento. Neste passeio pelo CEU, encontrei a nova gestão do espaço, e eles 
demonstraram curiosidade e admiração pelo estilo e nome curioso do nosso trabalho, e 
parecem dispostos a nos ajudar.  
Algumas dicas foram dadas pela Liana, para potencializar os movimentos: pensar e 
usar as extremidades do corpo, e as oposições do movimento, para ampliar o estado de 
presença do corpo.  
Retomamos algumas experimentos novos, das bundas comodistas, e da rede que se 
rompe. Nas bundas comodistas, após resumirmos nossas intenções da criação da cena, 
e sensações do esboço, a movimentação tornou-se uma espécie de dança da cadeira, a 
gente trocava de lugar, se aproximava e afastava. Magicamente surgiu a desejada 
conversa de bundas, repleta de relações, como a tomada ou rejeição em um diálogo, 
paquera, e as bundas criaram vida.  Pude constatar, no momento em que passei de 
bailarino/dançarino (eu sou isso?) para observador. O esboço ainda teve um bônus 
com um momento em que bundas plateias, devem chegar ansiosas para um espetáculo 
de dança, mas logo fatigam... 
A rede que se rompe, que de novo não foi tão bem quanto da primeira vez que fizemos o 
improviso, ganhou outras formas. Teremos que experimentar mais. A Liana pontuou 
que, embora o que queremos e sentimos passar seja bem claro para a gente, na ação 
física não está claro. Ela deu a ideia de explorar e aproveitar os momentos de conexão, 
não somente de mãos e braço, como estímulo para uma movimentação ou fluxo com 
qualidade de “emaranhado”, que surgiu no improviso, intercalado com quebras e 




se quebra. Também sugeriu que buscássemos sonoridades de conexão discada, ao invés 
de músicas. 
A Liana saiu às 17 horas e nós continuamos. Tenho carinho por este projeto e desejo 
que ele encontre e conquiste em nossas vidas o espaço que ele merece, para que 
aproveitemos ao máximo, a oportunidade que tanto almejamos. Que seja aprendizado e 
superação para nós desenvolvermos nossos pontos fracos, agregando uns aos outros 
nossos pontos fortes, potencializando nosso grito, e conduzindo-nos aos caminhos da 
dança, linguagem que proporciona vivenciar realidades ignoradas pela maioria e tão 
surpreendente para nós! 
 
09/06/2013 
Fizemos o workshop Dança Contemporânea e Processos de Criação, com Elenita 
Queiróz, e registro aqui as palavras que ela utilizou no jogo que propôs: Ser, Cutucar, 
Mídia, Relações, Máscara, Moda, Ostentação, Apego, Baile, Rede Social, Precoce, 
Imagem, Vulgar, Sociedade, Status, Ter e Padrão. A Liana contextualizou a pesquisa 
em conversa com Elenita, quando foi fechar a realização do workshop. Elas trabalham 
juntas no Núcleo MIRADA, são parceiras de trabalho e por isso acho que ela conseguiu 
propor improvisações a partir destas palavras que tem muito a ver com o que estamos 
pesquisando. Isso é bacana, pois além de estudarmos o corpo, nos mantemos 
conectados com nossos assuntos, e quando voltamos para a sala de ensaio tínhamos 
muitas ideias para trabalhar.  
 
09/06/2013 
Organizamos o material de leitura e encaminhamos as cópias dos textos: “Podem as 
imagens devorar os corpos?” (Norval Baitello), “Normose” (Jean Yves Leloup), “O 
mundo é inóspito à educação?” (Zygmunt Bauman), “Do Funk ao Pagode, Valeska 
Poposuda chafurda na lama” (diário do vale), “História da Dança Contemporânea no 
Tempo” (www.gpef.fe.usp.br/teses/agenda_2011_01.pdf), para levarmos ao Xerox e 
planejamos leitura coletiva. Ficou como tarefa de casa, a leitura do texto “Corpo e 
Ancestralidade”, e decidimos separar um domingo por mês para desenvolver os 







14/06/2013   
Nesta sexta feira iniciamos o encontro relembrando os exercícios entre alongamentos e 
sequencias que temos trabalhado com a Liana. Roni sugeriu que retomássemos as 
ideias de construção como a das “redes”. Considerando este gancho, a Lays sugeriu 
que trabalhássemos novas possibilidades, a partir do que já temos e aproximarmos os 
bonecos, relacionando o questionamento do uso e descarte, em que muitas vezes nos 
colocamos como a figura dos bonecos. Cris considerou que a coreografia se compõe na 
troca do boneco pela pessoa real, que em dado momento se transforma em objeto e que 
depois de manipulado de várias formas é descartado. Tentamos fazer várias ações 
manipulando o boneco, mas percebemos que ficamos limitados em movimento quando 
tínhamos que manipular o tal.  
Relembramos a sequência de esquiar dada pela Elenita no workshop. Cris propôs que 
passássemos todo material coreográfico do “face”, inserindo as experimentações do 
descarte e Roni filmou para vermos depois.  
 
29/06/2013 
Tivemos a experiência do segundo workshop: “Matrizes Africanas, que corpo é esse 
que dança?”, realizado dia 28 de junho, sexta feira, das 16h às 19h. Este encontro 
reverberou pulsações e despertou consciências corporais sensoriais, vivenciais e 
intercâmbio entre corpos e linguagens. Foi tão inesperado e surpreendente, que fica 
difícil transpor em palavras, o relato neste caso, se resume a apenas um recorte... 
Sem dúvidas, o CEU Casa Blanca foi cenário de algo inédito, que abrigou uma 
atividade cheia de entrega, com resposta positiva às propostas da professora Rose 
Maria, nossa parceira.  
Ela iniciou a prática apresentando a dança afro, já de algum modo traçando relações 
com o Facebunda, e pudemos constatar diferenças e semelhanças entre os movimentos 
pélvicos que despontam no funk pancadão, e a soltura pélvica cheia de ritmo e peso da 
dança afro. Tal dança, contextualizada na ancestralidade, fazendo reverência às 
recordações arcaicas e recolocando o sagrado e a dança como oportunidade de 
libertação. Talvez “libertação” tenha sido a palavra mais citada nos depoimentos no 
final do encontro.  
A experiência teve um caráter didático, já que Rose Maria apresentou os movimentos 




preconceitos de um jeito de mover, e com bom humor e energia vibrante, conduziu o 
workshop, trazendo ao diálogo muitas questões que nos interessam. 
Durante o processo, eu escolhia não me fazer presente o tempo todo. Primeiro 
porque acreditava que na minha presença, havia uma certa expectativa sobre uma 
condução do encontro, e segundo porque percebi que na minha ausência, o Coletivo 
buscava soluções e as encontrava, tendo que gerenciar esse modo emancipado, que para 
mim, era parte do processo. Então, o Diário era também um comunicador entre as 
partes, que descrevia questões que surgiam na minha ausência.   
 Além disso, foi utilizado o recurso de captação de imagens e vídeos ao longo de 
todo o processo. Um dos integrantes, Ronivon que conta com habilidades videográficas, 
além de ter o equipamento para tal, pode proporcionar ao Coletivo essa experiência de 
fazer gravações das cenas para depois, assistirmos juntos os materiais, colaborando para 
a continuidade do desenvolvimento do projeto e aprofundamento de todas as camadas 
discutidas aqui acerca das relações sobre as produções de discurso, no processo criativo 
de Facebunda. 
 Também como fonte de “recordações” para o desenvolvimento da pesquisa de 
mestrado, acessei a plataforma virtual criada por eles ao longo do processo, em um 
blog: <www.facebunda.tumblr.com>. Isso compunha a ideia de rede de comunicações 
virtuais, um dos pontos da pesquisa artística, e que estrategicamente foi desenvolvido 
para criar pontes de acesso com o público e interessados no trabalho, alimentado com 
informações sobre o Coletivo Provisório e o Projeto Facebunda. Ainda é possível 
















3.3 Avaliação de uma artista orientadora 
 
 A qualidade da experiência do processo, que tem ainda reverberado nesta 
pesquisa e provavelmente nas relações estabelecidas por todos os integrantes do 
Coletivo em suas trajetórias pessoais e profissionais, foi potencializada por seu caráter 
crítico-reflexivo de questionamento das certezas, em âmbitos diversos, mas que a todo 
tempo geraram redimensionamentos e desvícios de olhares e pontos de vista utilitários. 
 Assim, os saberes construídos em um processo criativo em dança foram sendo 
permeados por reflexões em campos diversos que nos levaram a criar um discurso 
artístico próprio, o qual revela, em si, deslocamentos de fronteiras de percepções. 
Com o levantamento e o compartilhamento de diferentes pontos de vista dos 
integrantes junto aos meus, vejo que se foram ampliando conhecimento, sentidos e 
valores pessoais. Ao compartilhar referências, escritas pessoais, imagens relacionadas à 
questão, em coletivo, reverberavam entendimentos e perguntas a todos e, assim, novos 
diálogos e possibilidades outras de construção de sentidos e significados emergiam. 
O espaço de troca foi fundamental nesse processo e definiu seu modo de 
produção: um trabalho que colocou todos em relação, em prol de um desejo comum, 
que potencializou cada um em suas capacidades de investigar e ser curioso em relação 
às questões abordadas. 
A relação entre as formas de discursos prático-reflexivos foi sendo balizada para 
a construção de uma metodologia pautada pela própria experiência coletiva em que a 
cada encontro “presente” determinava-se a direção do próximo “passo”, a partir dos 
rastros revelados e das possibilidades de criação de procedimentos em dança que eu 
vislumbrava como propostas para ampliação das capacidades expressivas daquele 
corpo-coletivo.  
Assim, a sensação de construção, ou seja, de que cada um detinha a capacidade e 
responsabilidade de potencializar o todo e, portanto, a criação, levou o Coletivo 
Provisório a um estado de constante redimensionamento e, posso dizer, de empolgação 
e descobertas. 
 O Facebunda, por consequência, como produto cultural poético resultante dessa 
experiência criativa, teria sua responsabilidde ética: 
 
É a produção de subjetividades e subjetivações, as quais nos implicam 
histórica e coletivamente aos ambientes, às propostas de cuidado, às dimensões 





 Tamis considera subjetividade como processo, assim como Morin, em que as 
camadas sociais, culturais, históricas, ecológicas e tecnológicos estão em relação, 
promovendo pluralidade e processualidade, em constante transformação. No caso do 
processo do Coletivo Provisório, podemos ver diluídas as fronteiras das artes, cultura e 
política, além de pensar em corpos-políticos que rompem paradigmas vigentes de 
sistemas socioculturais artísticos (de produção em dança), os quais, não sendo 
detentores especialistas das ferramentas do fazer em dança, articulam suas próprias 
políticas do e no corpo, tornando-se agentes cidadãos, em um campo mais amplo que o 
da produção da linguagem: 
 
É neste sentido criativo e ampliado que as políticas de cultura e formação 
artística e cultural estão implicadas com as políticas do corpo, políticas das 
narratividades, de produção de saúde, subjetividades e territórios geográficos 
e existenciais (TAMIS, 2014, p. 9). 
 
A metodologia de construção de saberes artísticos em que o próprio processo de 
criação revela-se como uma rede de saberes poéticos, estéticos, artísticos, éticos, 
colabora para que a poética seja fruto de um caminho em que o trabalho técnico-estético 
construa qualidades próprias e singulares: o processo pressupõe um orientador/mediador 
(aqui, contemplado pelo papel do artista orientador), que dispõe de conhecimentos e 
ferramentas, apresentadas como procedimentos criativos, constituindo-se como um 
trabalho técnico relacional, no entre corporeidade, poética e estética do trabalho. 
O entendimento do que é técnica nesse processo foi visto pela lente de um 
processo pedagógico construído e, por esse motivo, gera uma visão que contraria a ideia 
de que o sujeito só terá voz criativa se for detentor das ferramentas que o mestre, 
“superior”, dominaria. A construção do pensamento sobre técnica é, portanto, permeada 
por valores políticos, ideológicos, éticos, pedagógicos e artísticos, e a formulação dos 
procedimentos técnicos acontece a partir do encontro com as próprias demandas dos 
envolvidos no processo. 
Se olhado do ponto de vista pedagógico, esse poderia ser considerado um 
modelo formativo construído por uma “pedagogia de projeto”25 (John Dewey), já que o 
processo artístico-pedagógico foi compreendido como um processo de vida e, ainda, 
intensificado por uma densa presença de uma abordagem libertadora, apoiada em Freire 
                                                            
25 Pedagogia de projeto surgiu no início do século, com John Dewey e outros representantes da chamada 
Pedagogia Ativa. William Heard Kilpatrick, discípulo de Dewey, professor de Pedagogia da Universidade 




(referência no Vocacional), para quem, quando se dá o encontro com outro sujeito em 
um processo dessa natureza, já se tem como premissa a ideia de que ele (sujeito) já 
tenha o que dizer, com as próprias ferramentas. 
Ainda, traçar tais procedimentos técnico-criativos, com o enfoque de 
investigação para criação em dança, de um corpo que não é individual, e sim coletivo, 
exigiu que questões e princípios do estudo em dança, como corpo, espaço, tempo, peso, 
fluência e suas diversas e possíveis relações, práticas conceituais atravessadas pelas 
tantas forças do campo criativo, fossem abordadas. Envolvendo as questões trazidas 
pelos participantes, a escuta das distintas percepções sobre os conteúdos, os diferentes 
modos de elaboração de ideias e de corpo, as memórias e os desejos, tudo isso atrelado 
ao “onde” e ao “quando” da experiência. 
Neste sentido, os modos de elaboração em dança configuraram-se em uma rede 
de saberes alinhavada por constantes tentativas de alcançar uma integralidade na 
disposição e na disponibilidade de criarmos juntos, organizando, desorganizando e 






















4. Apresentação de Facebunda 
 
4.1 A criação do espetáculo Facebunda 
 
O processo de criação em dança, que resultou no espetáculo Facebunda, foi 
iniciado no contexto do Programa Vocacional, tendo sua pesquisa aprofundada e 
concretizada com o apoio do VAI/2013. De início, a experiência coletiva em dança era a 
principal motivação. Por isso, posso afirmar que foi um processo de relevante 
importância para os integrantes do Coletivo Provisório, incluindo-me nessa rede. 
Sendo assumido como processo, não se sabia, em princípio, aonde se chegaria e 
menos ainda com quem (qual público) se dialogaria, caso fosse alcançado um 
“resultado”, tampouco se o resultado cênico seria considerado, por nós, envolvidos no 
processo, uma obra ou trabalho de dança contemporânea para ser apresentado 
publicamente. 
Isso demonstra que foi assumido, de início, o risco de mergulhar em um 
processo criativo. Provisório em cada encontro único. Quando toco na questão de que 
não sabíamos aonde tal processo nos levaria, recordo-me, claramente, do desejo latente 
dos criadores em alcançar resultado, ou melhor, em compartilharem o desejo de 
construir um espetáculo dançante. Lembro-me que, no princípio do processo, eles já 
queriam determinar aspectos formais, como a duração que o espetáculo teria; de minha 
parte, tranquilamente, eu dizia que o descobriríamos quando chegasse o momento para 
tais decisões. Também, por estarmos contextualizados no Projeto Dança – Programa 
Vocacional, éramos incentivados a investir bastante no processo, sem pressa de alcançar 
e formatar pesquisas em andamento. 
Lembro-me que, após a escolha de se tornarem “coletivo”, em primeira 
instância, concentrei-me, como mediadora, para instaurar um ambiente de trabalho que 
fosse cultivado como um terreno de compartilhamento, de cumplicidade e escuta (isto já 
vinha sendo construído desde os encontros do Vocacional), utilizando-me de 
procedimentos técnico-criativos que abordassem estudos de espaço, de relações e de 
investigações de qualidades corporais. 
Ao mesmo tempo em que amadurecíamos as questões vividas até então, propus 
que pensassem e trouxessem ao grupo alguma questão ou inquietação individual, para 




próprios integrantes do Coletivo traziam materiais para serem elaborados em espaços de 
diálogos, conversas, leituras e práticas, os quais apontavam direções para a pesquisa. 
Tal modo de organização implicava uma escuta constante de minha parte. Como 
artista orientadora, buscava provocá-los para que fossem encontradas conexões entre o 
que traziam e também sobre estratégias de construir corpos expressivos a partir disso. 
Assim, todos eram convidados a levantar temas e abrir para o grupo, seus interesses e 
pontos de vista acerca dos diversos assuntos. 
Durante a partilha de assuntos que traziam, uma das integrantes, atuante como 
professora do ensino fundamental de uma escola pública da região sul da cidade de São 
Paulo, trouxe o “retrato” de uma situação que ela vinha vivenciando, observando e se 
incomodando, dentro de seu ambiente escolar de trabalho. Ela nos contou que, nos 
intervalos entre as atividades ou nos momentos de “aulas livres”, assim como em festas 
ou celebrações, os professores estavam sendo coniventes e, ainda mais, incentivadores 
do uso das músicas da moda, os chamados “funk pancadão”26, que possuem conotações 
agressivas e sexuais, como uma forma de “calar” os aprendizes, satisfazê-los e controlá-
los. 
Para ela, isso tinha um grande impacto em relação ao que entendia sobre sua 
responsabilidade sociocultural educativa, como agente de formação. Chegou a 
questionar os outros profissionais, mas, por ser minoria, acabou sofrendo retaliações 
dentro da escola, pelos colegas outros, ditos educadores. 
Quando relatou sua experiência ao Coletivo, houve uma contaminação imediata 
de indignação. Os integrantes entendiam sua situação e também estavam extremamente 
desconfortáveis com a dominação desse estilo musical em seus entornos: bairro, escola, 
espaços de lazer, mercados e outros. Aparentemente, esse fenômeno tinha ganhado mais 
espaços do que se podia imaginar. 
Rapidamente, o assunto se tornou foco da conversa e quiseram investir mais, 
deixando assim de ser uma ideia/tema/questão trazida por um e “acatada” por todos, 
conquistando o interesse geral e o pensamento coletivo. 
Aos poucos, muitas associações começaram a ser traçadas pelo Coletivo: o 
modo como as letras descreviam as mulheres nesses contextos, carregados de apelo à 
erotização precoce, de uma visão do corpo como instrumento para o sexo (de modo 
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pejorativo), o incentivo ao consumo de produtos diversos, a taxação de caminhos que 
levariam ao sucesso garantido, a reafirmação de uma sociedade machista, que nos 
conduziram a aprofundar a pesquisa por meio de imagens e vídeos, de onde 
observávamos atentos a própria relação estabelecida no corpo, por um modo de dançar 
característico da manifestação. 
 Essa discussão sobre o polêmico fenômeno da indústria cultural acabou por 
trazer à tona inquietações dos integrantes relacionadas à sua repercussão e expandiu 
para discutirmos alguns impactos causados na sociedade atual.  
Assim, o assunto foi ampliando-se de maneira que criamos uma rede de 
assuntos, conexões e referências que enriqueciam a pesquisa. Na realidade, ao longo do 
processo, tudo aquilo que se trazia, denotava alguma relação com esse mote inicial, 
sobre as problemáticas socioculturais que compunham seus cotidianos. 
 Uma questão desse contexto, latente nas mídias sociais naquele momento, eram 
as chamadas “mulheres frutas”. Discutimos o fato de que os corpos estavam sendo 
valorizados por uma parte específica, as nádegas, que inclusive eram rotuladas por suas 
características físicas e comparadas aos formatos das frutas (mulheres pêra, mulheres 
melancia e outros). Mas o quanto isso determinava modelos cobertos por expectativas 
em relação ao comportamento, ao “jeito de ser e estar” no mundo, é que nos interessava, 
inclusive, pensando que tais fenômenos culturais certamente criariam impactos sérios e 
até agressivos em determinadas faixas etárias, principalmente nos jovens em formação, 
como era o caso da escola trazida como exemplo de situação. 
Começamos a empregar, nos nossos diálogos, o neologismo “bundalização”, de 
origem desconhecida, mas utilizado em plataformas virtuais, e que foi descrito por um 
dos integrantes, Cristiano Saraiva, da seguinte maneira: 
 
Certas tendências e comportamentos num contexto de aparências, máscaras 
sociais, competitividade desregrada. Querer estar em destaque: ser a bunda da 
vez! Reduzir a mulher ao corpo e o corpo como produto e objeto de consumo, 
a exacerbação da sexualidade, a erotização precoce. Estratégias de “fisgar” as 
pessoas, para diversos fins, por meio de seus desejos e instintos. Apelo ao 
animalesco no ser humano, tirando o foco das questões primordiais para o 
auto desenvolvimento do ser humano e seu papel como cidadão ativo e 
consciente, de valores éticos e das relações humanas. 
 
O jovem Cristiano, de apenas 19 anos, com senso crítico bastante apurado, 
conseguiu estabelecer relações entre o corpo que se propõe aparentemente como 




contextos. Esse tipo de reflexão seria, então, um dos pontos de partida do trabalho do 
Coletivo, que desejava abrir espaços de diálogo sobre tal questão, por meio do trabalho 
artístico.Passamos por uma intensa pesquisa teórica, aproximando-nos de referências, 
como: a música de Gabriel, o Pensador, “Nádegas a declarar”; textos: “Drogas” de 
Fernando Veríssimo e “Acabo de voltar do carnaval na praia” (desconhecido); Normose, 
de Jean Yves Leloup, e Sociedade líquida, de Baumann, entre outros. 
Mergulhados nas tentativas de elaboração das ideias, os integrantes traziam 
também suas produções e apreciações poético-afetivas, que se tornavam nutrientes para 
a continuidade da criação, como o poema abaixo, escrito por Ronivon Diniz: 
 
Sobre faces e bundas 
 
Em destaque a face,  
Este semblante, sorridente ou não,  
Que nos representa. 
Indexado nos perfis e centralizado na carteira de identidade. 
Uma lembrança associada a qualquer referência que nos é feita.  
Na face, a boca que fala expressivamente e come. 
Hoje as falas são letras e o comer é ler. 
E os olhos que denunciam o que a mente processa nos bastidores, 
Já nem sempre se manifestam, não mais ao vivo. 
Eis o meu resumo da composição espetacular da face. 
A face que um dia envelhecerá ou se mutilará cirurgicamente. 
O símbolo da imagem pela qual, alguns passam a vida inteira, 
Zelando ou destruindo em prol de deter algum controle 
Da maneira como se é visto e lembrado! 
Ou de como não se quer ser associado. 
Pobre imagem fragmentada da inteireza de um ser, 
Inteireza incapaz de ser contida em uma única feição ou representação. 
Lá está aglutinadora dos adjetivos que nos são atribuídos. 
Sem questionamentos.  
Seja situação resultante da comodidade ou  
Inaptidão ensinadas pela contemporaneidade 
E estimuladas pela instantaneidade dos tempos. 
Se riso: a alegria. O não riso: a melancolia.  
Na outra extremidade... Eis a bunda! 
O símbolo tão associado à sexualidade! 
Mas ironicamente atribuído à inexpressividade 




Deveria a bunda franzir o cenho em protesto? 
Formas redondas e voluptuosamente simétricas  
Abrigam o ponto de fuga das nossas inutilidades. 
A bunda, o lado de trás. 
A última visão dos detritos que se despedem do nosso corpo. 
De onde brota o produto final do nosso consumo. 
Simples bundas com tão poucas variações estéticas se comparadas às faces. 
Da sua simplicidade à atração visual. O seu despontar na roupa e na arte. 
A paixão nacional. “Nádegas” se declaram. 
Ponto em comum compartilhado por ambos os sexos. 
O inquestionável direito às preferências pessoais, igual para mim e tu.  
Gosto, cada um tem o seu! 
Formas tão cultuadas por uns e ocultadas por outros. 
Seja um ícone ao “pudor”, à banalização sexual ou quem sabe... 
Ao concomitante paradoxo intrínseco que nos fomente consciência? 
À emergência das vertentes questões presentes nos roteiros e contextos da vida moderna 
Que nos molda ou deforma sadicamente a seu bel-prazer, rumo ao desconhecido. 
Enquanto descemos alegremente “até o chão” com surtos de extravasamento  
E ilusões de propriedade cultural.”27 
 
O nome do espetáculo, Facebunda, surge a partir da leitura desse poema e de 
considerações a respeito sobre o modo como a famosa plataforma virtual, Facebook, 
tornou-se a grande ferramenta de relação entre os jovens, sendo também determinante 
nas escolhas de com quem, para que e como se relacionar. O Coletivo se questionava 
muito sobre as consequências de travar relações superficiais e distanciadas, 
fundamentadas em afirmações dadas pelas aprovações – likes – de outros, muitas vezes, 
perguntando-se se isso anularia uma postura crítica, ética e de construção singular e 
humana, os colocando em uma situação de componentes da “grande massa”. 
Entramos em subtemas, a partir de pesquisa nessa esfera virtual, buscando lidar 
com as ideias de superficialidade, consumismo, banalização das informações, modismos 
e da efemeridade das relações. O Coletivo considerava as redes sociais como material 
de pesquisa, por considerá-las uma grande vitrine dessas tendências. Por outro lado, 
muitas vezes nos confrontamos com certos preconceitos de nossa parte. Afinal, todos 
nós éramos usuários dessas redes e, de certo modo, compúnhamos o cenário de nossa 
                                                            







pesquisa. Assim, depoimentos pessoais também fizeram parte do processo, e revelaram 
crises acerca das sensações de pertencimento ou não, aceitação, e também solidão, ainda 
que inseridos em diferentes contextos sociais. 
Também nos estudos de corpo, em busca de investigar corporeidades, os 
preconceitos apareciam e eram enfrentados. Experimentar, por exemplo, a batida do 
funk no próprio corpo, sentir a pulsação e perceber suas reverberações, deixar-se 
permear pelo assunto, também pelo corpo, fez parte do processo. E acredito que foi um 
dos ganhos profundos dessa pesquisa em dança, como pesquisa de corpo. 
Digo isso, pois percebo, e não apenas nessas pessoas, mas em outros jovens com 
quem encontrei nas minhas andanças como artista orientadora, que há uma tendência, às 
vezes carregada de pudores e valores morais e religiosos, de negar o corpo como 
possibilidade de experiência, como construção de conhecimento e elaboração de ideias, 
que se dão em outras camadas, não a da racionalidade. Com isso, pode-se perder a 
oportunidade de experimentar novos prazeres que vêm do encontro consigo, na ação de 
dançar e de quebrar preconceitos que nada favorecem ao estado móvel, flexível e 




















4.2 Terrenos de compartilhamento: workshops e circulação de 
espetáculo 
 
Criamos uma rede de ações artísticas que colaboraram para a construção do 
corpo em cena e algumas parcerias foram essenciais nesse processo. Por ter surgido a 
vontade de explorar mais os movimentos das matrizes de danças afro-brasileiras, 
relacionadas à pesquisa corporal do funk, realizamos um workshop com as profissionais 
Elenita Queiróz e Rose Maria, contando-lhes sobre o processo pelo qual passávamos e 
abrindo espaço para suas colaborações, como pesquisadoras de dança. Tais workshops 
eram abertos aos interessados em geral, como contrapartida do edital e viabilização de 




 Abaixo, apresento um Depoimento do Coletivo sobre a experiência do 
Workshop “Matrizes africanas, que corpo é este que dança?”  
 
 Realizado dia 28 de junho, sexta-feira, das 16h às 19h reverberou pulsações e 
despertou consciências corporais, sensoriais, vivenciais e intercâmbio mútuo, tão 




transpor por palavras esta tarde especial, se não nos conformarmos que qualquer 
relato se resume apenas em recortes... 
 Sem dúvidas o CEU Casa Blanca foi cenário de algo inédito, pela entrega dos 
participantes, disposição e energia em resposta aos estímulos da Rose Maria, 
professora que ministrou o Workshop e já parceira do projeto Facebunda! 
 A tarde teve início com a apresentação da dança afro, relações com o 
Facebunda e constatações das diferenças entre os movimentos pélvicos que despontam 
no Funk Pancadão e a soltura pélvica cheia de ritmo e áurea presente na dança afro 
que vem acompanhada de ancestralidade, reverência às recordações corporais 
arcaicas, e retomada do sagrado que o ser humano moderno abandonou mas muitas 
vezes encontra, na dança, raras oportunidades de libertação. Talvez, “libertação” seja 
a palavra que mais se aproxima dos comentários gerais dos visitantes e anfitriões sobre 
o que vivenciaram.  
 A experiência foi didática, pois os movimentos foram apresentados de forma 
gradual e explicativa, os pré-conceitos foram desmistificados, um-por-um, abrindo as 
mentes e despertando o corpo intuitivo. Rose Maria conduziu tudo com muito bom 
humor e vibrante energia, envolvendo todo o grupo e trazendo ao diálogo, agora com 
mais profundidade e apropriação, temas que estão no cerne da Pesquisa do Projeto 
Facebunda desde o seu início. (Coletivo) 
 
Tanto as ações de workshops quanto as intervenções em espaços culturais e 
escolas, feitas no intuito de divulgação do trabalho que seria apresentado, tornaram-se 
ferramenta para divulgação do processo, que ia sendo exposto via postagens no blog 
(facebunda.tumblr.com). Tudo isso no intuito de criar maior alcance de diálogo com 
espectadores, tornar acessível e passível de interação, além de pretender um trabalho de 
formação de público interessado. 
As intervenções foram ações planejadas compostas por trechos de cenas e 
apresentadas de forma inusitada em locais onde possíveis espectadores pudessem ser 
encontrados, visando despertar o interesse pela dança e pela proposta artística. 
Facebunda deu-se em um longo processo de construção de uma rede de 
conhecimentos em que muitos elementos cênicos foram sendo “assumidos” e a 
concepção foi sendo gerada em um sistema de colaboração. O figurino em diálogo com 
o que se pretendia “comunicar” em cena, as máscaras “bundas” de papel machê 




de madeira, em parceria com profissionais marceneiros, a iluminação contando com um 
profissional atuante no próprio CEU Casa Blanca, a trilha sonora sendo “mixada” pelo 
próprio Coletivo. 
Em relação ao público alvo, foi consolidando-se a vontade de levar o trabalho a 
espaços habitados por crianças e jovens, que, segundo o Coletivo, seriam os mais 
afetados pelo contexto cultural abordado como pesquisa ou, até mesmo, os 
protagonistas desses fenômenos. 
 
 





Figura 11: Workshop na E.E Dona Zulmira de Carvalho 19/10/13 por Liana Zakia 
 
O espetáculo pode circular por alguns espaços da cidade, acompanhado de uma 
proposta de workshop, oferecido pelo Coletivo Provisório, e não conduzido por mim. 
Este foi concebido pelos integrantes a partir de alguns procedimentos criativos 
vivenciados ao longo do processo. Assim, ofereciam o workshop no mesmo local da 
apresentação. Estrearam em 5 de outubro de 2013, na Associação Cultural Paideia. 
Depois, em 12 de outubro, na ONG Monte Azul; 19 de outubro na E.E. Dona Zulmira 
de Carvalho (em um evento chamado “Sábado da Família”; 1 de novembro na Fábrica 
de Cultura do Jardim São Luis; 31 de novembro no CEU Alvarenga; 1 de dezembro na 
Fábrica de Criatividade do Capão Redondo (seguido de bate-papo com público); 7 de 














































Por fim, acredito que a possibilidade de assumir, como ponto de partida do 
processo criativo, um tema levantado pelos próprios integrantes, ou seja, proveniente de 
suas percepções como seres socioculturais acerca de um acontecimento social 
(disseminação do “funk pancadão” em diferentes espaços públicos do bairro Jardim São 
Luis) e da realidade em que estavam inseridos, é bastante significativa. 
Vejo que tal processo de criação acabou por mediar as instâncias de percepções 
pessoais e subjetivas. Entrar em conflito, discordar, rever, revisitar, são situações 
geradoras de espaços do “reconhecer-se, reorganizar-se e recriar-se”, inclusive a própria 
dança. Facebunda foi o caminho de construção de sentidos, em uma poética que 
transbordou a experiência artística para uma poética da vida, das relações e dos estados 
singulares de “afetividade” com seus contextos cotidianos. 
 
 









4.3 Descrição poética de Facebunda pelo olhar da artista orientadora 
 
O texto que segue abaixo, foi produzido por mim em um determinado momento 
do processo de pesquisa acadêmica, no qual eu sentia a necessidade de acessar 
novamente o material artístico produzido pelo Coletivo Provisório, em Facebunda. 
Assim, retomei os materiais de vídeo do espetáculo, com o intuito de trazer à tona as 
sensações do ato de revisitá-lo, como espectadora. Com esta motivação e o desejo de 
rever e ressignificar o trabalho, para quem sabe promover outros contornos e sentidos a 
experiência artística, é que foi gerada a descrição poética.  
 
 
Bundas assentadas. Elas vêm e veem para sentar e ver, passivamente, o que o 
outro tem a lhes dizer. As bundas, em plano frontal, observam suas frentes, alinhando-se 
ao posicionamento da plateia. Estão mascaradas, pintadas cada uma à sua maneira, 
imagem e escolha. São de papel machê, construídas por cada um dos bailarinos-
criadores. 
 





 Em suas individualidades, denotam seus jeitos únicos de sentar, colocarem-se ao 
longo do banco de madeira, que está situado à margem esquerda da cena. 
Incondicionadas, começam a transitar, buscando outras formas e configurações. Aos 
poucos, entram em um jogo com quem está ao lado, dando espaço e ocupando as 
brechas do posicionamento recém-conquistado. 
 São escolhas. Para onde se vai. Se provocam incômodo ou conforto no outro 
quando se assentam, de modo mais suave ou em qualidade de maior peso e intensidade. 
 
Figura 20: “Bundas assentadas” por Susany Oliveira 
 
 Aos poucos, essa formação se dissipa em outros dois diálogos. Ambos dados em 
um mesmo contexto. Contexto este que se relaciona diretamente, aos questionamentos e 
apreciações do corpo, como objeto, originado pela pesquisa do que se like no Facebook. 
 Duas mulheres: uma branca e outra negra, ambas de estatura média, apontam 
nos corpos umas das outras aquilo que as caracteriza em termos de forma e exibem ao 
público os desenhos de seus corpos-casas. Tamanho da silhueta, estilo do cabelo, 






     Figura 21: “Apelos” por Susany Oliveira 
 
 Enquanto isso, ainda no banco, dois homens, tocando-se com impulsos de 
repulsa ou aproximação, dialogam sobre aquilo que amam e odeiam um no outro. 
Enquanto dizem que amam, afastam-se; tentam se aproximar quando exprimem seus 
ódios. 
 A cena continua, tomando maior intensidade, quando todos os quatro se 
aproximam e, como num embolar de gestos, palavras, toques e julgamentos, 
confundem-se sobre os limites de seus próprios terrores e amores em relação às 
percepções do que os compõem como corpos. O que se aponta no outro pode ser algo 
que se vê de si mesmo, ou, até mesmo, o que se gostaria de ser como forma e corpo. 
 Um embolo de apontamentos que geram uma certa agressividade no jeito de se 
tocarem, tomados por forças e ímpetos de arrastar o outro para longe do agrupamento 
ou puxar pra próximo de si alguma parte, tomando o corpo do outro, em sua estrutura, 
como algo que de repente, pertence àquele que o manipula. 
 Chegam ao extremo ponto de se encontrarem emaranhados por suas artimanhas 
do corpo físico, que retém e afasta. Formam uma figura única, conectados por suas 




um e a outro. Mobilizam-se em deslocamentos pelo palco, onde os impulsos gerados 
partem de alguém, mas, por tomarem proporções exageradas, não ficam claros em sua 
origem. Uma rede movida pela coletividade, onde nada ou ninguém pode escapar. Uma 
referência da rede promovida por seres humanos conectados pelos artifícios virtuais. 
 Assim, como quem segue ou está sendo seguido pelo outro, o movimento dos 
corpos dissipa-se, gerando um arranjo cênico que conta com a presença de um líder, que 
pode ou deve ser seguido pelos outros. 
 Em micro padrões coreográficos, eles tomam a frente do grupo, variando em 
liderança, e propondo modos de comportamento, que, por instantes aparecem em delay, 
como quando se tenta reproduzir no instante presente o caminho do corpo e pensamento 
alheio. 
 Mas, quando entram em uníssono, a estabilidade promovida pela boa reprodução 
da proposta do outro, é quebrada por uma nova tomada de liderança e consequente 
mudança de parâmetros e escolhas. 
 Quem dita a regra da vez? O que do outro pode-se reproduzir com tanta 
fidelidade? Como é lido o posicionamento corporal de um corpo estranho ao seu? Quais 
dinâmicas se alcançam com exatidão e o que do outro é seu maior desafio? Coordena-se 
e des-coordena-se. Busca reproduzir, busca incorporar, mas já se faz outro. 
 Uma das figuras femininas desinteressa-se por continuar a seguir o mesmo 
esquema e toma outros rumos, buscando, agora, transpor os bonecos de madeira que 
estão espalhados pelo palco. Leva de um lado para o outro, sempre em trajetos lineares 
laterais. 
 Os outros contaminam-se por essa movimentação e seguem a mesma dinâmica, 
carregando os bonecos e transformando a configuração do espaço nessas caminhadas. 
Quem são esses bonecos manipulados? São seus semelhantes? São a boiada? São seus 
seguidores? São a massa? 
 Resta apenas um. Que continua ditando suas regras, seu estilo, seu movimento. 
Parece acreditar que, ao subir no banco e mudar de nível espacial, pode chamar e 
conquistar mais atenção. Mas fica ali, sozinho, apaixonado por seu posicionamento 
superior. 
 Apesar de seguir os fluxos da lateralidade, caminhando de um canto para outro 
do banco superior, envolve-se em uma criação de movimentos complexos, bem 
delineados, mas difíceis de reproduzir. Até que alguém o chama para abandonar essa 




 As caminhadas trilhadas com os bonecos constroem e desconstroem desenhos no 
espaço, compondo relações entre os bonecos – corpos virtuais e os bailarinos – corpos 
reais. Em dado momento, o que era desencontro vira encontro, em formato e ação, 
intencionalmente, simétricas.  
 
 Figura 22: “Coletividade” por Susany Oliveira 
 
 Estão ao lado de bonecos alinhados em uma diagonal, travando com eles seus 
momentos de selfie. Posicionando-se em planos, inclinações e intenções de quem se 
registra para uma fotografia, escondendo e revelando um momento racionalmente 





 Figura 23:“Selfie” por Susany Oliveira 
 
 Denotam claramente maneiras diversas de se relacionar com o outro. Abraçados, 
colados, de frente, lado ou no entre, até que se agrupam para se tornarem um corpo 
maior. Um grande selfie. Que pode dizer nada ou tudo sobre cada um. Mas é ali, no 
grande momento fotografado que propõem a pausa. O momento de alegria grupal. 





 Figura 24:“Grande Selfie”por Susany Oliveira 
  
Porém isso dura pouco ou quase nada. Tudo se dissipa originando outras 
configurações. Trios, duplas, quartetos. Pequenos e fechados grupos, nos quais só cabe 
quem chega primeiro e, necessariamente, quem se encaixa. 
 Lá no fundo, em espaço centralizado, aparece, em evidência, a figura de uma 
boneca com saia vermelha, longa, que se arrasta no chão, causando certa imponência. 
Todos os bailarinos colocam-se de frente a ela, em uma diagonal aberta, como que para 






 Figura 25: “Oração à Deusa” por Susany Oliveira 
  
 De mãos para o alto, invocam seus instintos “bundásticos” e começam a orar. 
Uma oração de corpo, provocada pela sonoridade do culto à bundalização, tão praticado 
em tantos lugares desprovidos do senso da reflexão. Disfarçados pela sacralização do 
estímulo sonoro, o corpo vai tomando em peso e forma, a configuração de um “bicho 
funkiado”, que demonstra uma voracidade e uma visceralidade daquilo que o compõe: 
desejo. E uma fila se constrói logo a frente daquele/a imponente boneco/a líder de saia 
vermelha. O caminho da benção, o trajeto para a aceitação. 
 Em poucos instantes, estão todos vestidos no mesmo padrão. Saias longas e 
vermelhas, estilizadas por corpetes acinturados, unificando-os em suas capacidades 






Figura 26: “Baile” por Susany Oliveira 
 
 Estão devidamente compostos, como se faziam nos grandes bailes de corte. Bem 
apresentados. Bem conduzidos em seus movimentos e comportamentos. Perante ao 
maior e mais poderoso. Dançam, em movimentos valsados, que se disfarçam em 
aproximações entre homens e mulheres desejando juntar seus corpos e saborear 
experiências. O beijo. Quase acontece.  
 As bundas vestidas pelos quadris (lá no início) agora se tornam os rostos dos 
bonecos. Bonecos com caras de bunda. Rodam e reverenciam-se uns aos outros, e 
também aos bonecos, mudando de pares a cada refrão. Mudam de pares. Sempre. Não 
há como se manter em uma única relação. São convidados a transitar, a experimentar o 
outro, a encontrar outro cheiro, toque ou afeto. 
 Sem pudores, retiram suas vestes-saias e entram no esquema reprodutivo do 
“levanta a mão pro alto”. Erguer as mãos tem muito significados. Pode ser associado ao 
enquadro social ou até mesmo daquele proveniente do encontro com oficiais do nosso 
exército de valores socioculturais. Ainda, pode-se ler como se deixar levar, deixar de 
exercer o próprio poder de escolha como cidadão, pode dizer sobre uma postura ética, 





Figura 27: “Levanta a mão pro alto 1” por Susany Oliveira 
 
 Jogam-se em coreografia padronizada, que mistura traços e passos de uma dança 
frequentemente chamada de contemporânea, que abriga conteúdos técnicos específicos, 
como um estudo de movimentos de chão, rolamentos, inversões, cambalhotas ou arados, 
que se repetem insanamente, em busca de encontrar um senso comum, ou melhor, um 
tempo comum. 
 É difícil, há corpos que dominam a rítmica, outros sempre correndo atrás do 
tempo, resvalam sobre si mesmos, ora alcançando algum êxito na execução, ora 
violentando a própria espécie. 
 Entretanto, novamente, um deles continua ovacionando sua Deusa vermelha. 
Move-se pra ela, deixando os movimentos pélvicos tomarem conta de todo o resto. 
Ainda que os outros três tentem absorvê-lo para o todo, esse corpo resiste, mantendo-se 
em linha contrária. Parece tomado de outras reverberações. Um tanto histérico e forte 
nas formas e na coreografia, esse corpo pulsa pela bacia, pelos impulsos de um centro 





 Figura 28: “Levanta a mão pro alto 2” por Susany Oliveira 
 
 As muitas tentativas de fazê-lo enquadrar-se no resto do corpo-cena seguem em 
vão. Esse corpo quer dizer e fazer outro movimento. Não está fadado à reprodução, nem 
à massa. Ele apresenta qualidades próprias, é integrado em sua aparente fragmentação, 
forte, intenso e está sobrevivendo nas águas contrárias de um rio intenso de 
reprodutibilidade. 
 É um corpo surtado. Enlouquecido, descontrolado. Não cabe em si. Surtado de 
tanta vida interior. Ao cair em si de tantas forças que o atravessam, ele encontra um 
estado sublime de encontro com a consciência e a realidade. Talvez tenha estado 
ausente de si ou, mais do que nunca, presente no mais profundo sentimento de 
existência como indivíduo. 
 Mas o sistema é poderoso. Reaproxima-se até englobá-lo novamente em um 
fazer pré-estabelecido. A fila. A fila do banco, a fila da escola, a fila do posto de saúde, 
a fila dos escolhidos, a fila dos protegidos ou dos excluídos. A fila do “funk”, 
ostentando em si uma maneira preconcebida de encarar um mundo. 
 Ali, engolem-se, fagocitam-se, fazem do outro si mesmos. Deixam-se levar por 
um sentimento de fazer parte, de cumprir seu papel. Sucumbem ao prazer do encontro, 




e fundos. E o corpo vai compondo-se em vorazes movimentações, famintas de ocupar o 
espaço do outro. 
 No empurrar dessas garras, são levados ao chão. Uns pelos outros. Se derrubam, 
recuperam-se. Derrubam, recuperam-se. Buscam os outros, aqueles corpos bonecos 
vestidos em face de bundas e, quando se vê, o espaço fica tomado de quedas e levantes, 
incessantemente, em busca de se manterem vivos e em pé. Em dois pés.  
 Por alguns instantes, o som das quedas cessa. O movimento pausa. Os corpos 
ficam suspensos e suportados pelo chão. De onde, aos poucos, retiram força para 
recompor-se. E renascem, vestindo agora, no rosto, as máscaras de bunda. E como em 
um grito de evocação dos ancestrais da espécie, dançam, sinuosamente, aceitando suas 
condições, e provocando-nos a pensar sobre todas as máscaras que carregamos, nos 
múltiplos enfrentamentos de nossas vidas. Viram deuses, vestem suas longas saias 
vermelhas e celebram, ironicamente, suas fantásticas caras de bunda. 
  
 









Considerações finais  
 
 O aprendizado promovido pelo encontro com os integrantes do Provisório 
mantém-se vivo. Apesar de não mais se configurarem como coletivo de pesquisa sob 
minha orientação, eles estão em suas buscas por novas trajetórias profissionais dentro e 
fora do campo das artes da cena. Ronivon e Cristiano, com os quais mantenho maior 
diálogo, fizeram formações em teatro e dança, respectivamente e, têm compartilhado 
comigo seus processos e escolhas artísticas. 
 É interessante como o espaço de troca, conquistado ao longo do processo 
criativo vivenciado, ainda se mantém e se fortalece nos encontros casuais ou 
ocasionados. Sempre permeados por muito afeto, respeito e carinho, nossos encontros 
são banhados de conversas que contam com reflexões e depoimentos sobre as 
experiências de arte e vida que se tem traçado. 
 Certamente, o processo criativo do Facebunda foi marcante para todos os 
integrantes do Coletivo, incluindo-me. Esta etapa de realização da pesquisa de mestrado 
expandiu meus olhares e horizontes para o “ser” artista em constante formação e 
pesquisa, tanto no âmbito acadêmico quanto nos trânsitos em outros ambientes, nas 
minhas diversas funções: criadora, professora e orientadora. 
 Os lugares por onde tenho estabelecido relações e parcerias de trabalho, tais 
como o Núcleo MIRADA28 de pesquisa em dança contemporânea, as aulas de técnica 
do Projeto Núcleo LUZ29 e a experiência do PED (programa de estágio docente) no 
curso de dança da Unicamp, são ampliados a partir deste estudo acerca de uma 
concepção e modo de ver a dança e seus processos criativos, que se compõe na relação 
com o outro. 
 Digo isto, pois percebo que, apesar de ter construído conhecimento a partir de 
um objeto de estudo específico, levanto questões que reverberam nesses outros diálogos 
que estabeleço, onde busco um estado de constante redimensionamento do qual eu falo 
ao longo da dissertação. 
 O que me move como artista e pesquisadora é a possibilidade de tratar dos 
processos artísticos e de vida como criativos, considerando que navegar pelo 
                                                            
28 Núcleo MIRADA: Núcleo de pesquisa em dança contemporânea desde 2010, tendo atualmente como 
integrantes Liana Zakia, Karime Nivoloni e Christiana Sarasidou, na cidade de São Paulo, SP. 
29 Projeto Núcleo LUZ: projeto de dança criado em 2007, parte do Programa Fábricas de Culturas, da 
Secretaria de Cultura do Estado de São Paulo, atualmente gerenciado pela Poiesis - Instituto de Apoio à 




desconhecido compreende a necessidade de manter uma postura não controladora em 
relação aos diversos fazeres a que se propõe. A busca por um estado de construção em 
longo prazo por um viés provisório permite que se possa lidar com o novo e o 
inesperado e, então, com a criação. 
 Afirmo que a rede de construção de saberes expande-se e reorganiza-se à medida 
em que me coloco em relação com o outro (sendo o outro os espaços, os parceiros de 
trabalho, professores, aprendizes, a própria orientadora e a instituição) por um prisma de 
co-responsabilidade, fundamentado em princípios éticos e, portanto, de constante 
transformação. 
 Sublinhar tal efeito é, de fato, essencial, porque percebo que esta pesquisa além 
de constituir conhecimento de caráter inédito, em se tratando de um estudo acerca de 
um processo criativo (artístico) específico, me leva a pensar e repensar minhas práticas 
e diálogos a partir de uma perspectiva jamais estática, sempre em modificação, que 
exige escuta apurada e aberta a novas brechas que possam surgir, adaptando-me e 
atualizando-me a cada momento. 
 Mas nem sempre as relações travadas são tão conscientes e os acordos, tão 
claros, em relação aos seus modos de operar. Por vezes, questiono-me se de fato vejo, 
percebo e enxergo os processos que vivencio com tanta abertura ou generosidade para 
comigo ou o outro. 
 Percebo-me em um mar de contradições nesta trajetória, que oscila entre os 
caminhos mais rigorosos e mecanizados e outros mais abertos e sensíveis, na busca de 
um fazer artístico em dança que tenha rigor, forma, corpo, técnica, que não desconsidera 
a pré-existência de padrões e valores embutidos na história, mas que, ao mesmo tempo, 
deveriam promover a criatividade, o encontro com o que nos compõe como indivíduos 
singulares, o que pode contradizer os limites que cercam a dança, no pensamento sobre 
o fazer e nas práticas.  
 Durante este percurso, surpreendi-me, em muitos momentos, reparando e 
balizando minhas decisões ou atitudes em parâmetros que não necessariamente 
condiziam com toda esta concepção “provisória” sobre estar no mundo. Isso, mais do 
que um modo estabelecido, é um desafio, um exercício de manter os canais de 
comunicação, percepção e ação ativados, sem ignorar as características de cada 
encontro, os estados que nos movem, os objetivos que nos rodeiam e todo o contexto. 
 Por que acho que, de fato, esta seria a singularidade desta pesquisa? Porque me 




incomodo com atitudes que depreciam ou desmotivam os seres humanos em formação. 
Porque acredito que temos capacidade de desenvolver habilidades e competências, nas 
mais diversas situações. Porque valorizo o pequeno despertar de consciência, do corpo, 
do entorno, das relações. Porque me sinto em coletividade e escolho estar em coletivo, 
ainda que isso traga crises. Porque de fato acredito que construir coletivamente pode 
gerar mudanças de paradigmas no comportamento humano, em um mundo norteado por 
competição, mercado, concorrência, pelo não reconhecimento, nem valorização das 
próprias conquistas e pelo desejo desenfreado de consumo de algo que gere pequenas 
felicidades.  
 E a dança está neste contexto. Porém tem potência para gerar reflexões e 
descobertas de outros caminhos. Primeiro, por sua relação intrínseca com o corpo; 
depois, por ser capaz de promover o encontro com o íntimo e, então, problematizar, 
trazer à tona perguntas, geradas por espaços do exercício criativo e na busca de 
resoluções sob contornos e regras próprias. Vejo como uma necessidade atual revermo-
nos como sujeitos artistas, formadores, comunicadores.  
 Nesse sentido, a estrutura permeada pelas iniciativas do Programa Vocacional e 
do VAI configuram-se como um lugar de construção de conhecimento, além de uma 
possibilidade de percurso de formação que considera as camadas individuais na busca 
de processar arte coletivamente. E isso talvez possa ser considerado, um dia, como um 
trajeto de formação de artistas da dança, de indivíduos que desejam operar modos 
criativos na arte e na vida, mediados por práticas artístico-pedagógicas próprias desta 
área de conhecimento. 
 Por este ponto de vista, os pensamentos construídos por Edgar Morin, difundidos 
amplamente por seguidores e colaboradores, evocam a urgência de criação de novos 
paradigmas educacionais e existenciais, no mais amplo sentido de educação, regidos 
pela ética da solidariedade, em que os saberes possam se dar a partir de relações que 
fomentem uma visão de mundo para além de si mesmo, chamada por ele de “cidadania 
planetária”.  
 Colocar-me em “rede”, em relação, foi o que me moveu no trajeto com o 
Coletivo Provisório. Pondero que o encontro com indivíduos promove aprendizados 
jamais possíveis se cada um permanecesse em seu “mundinho”, angariando 
oportunidades de novos olhares para o mundo. Foi certamente um momento de sínteses 
e elaborações de um percurso traçado por longos anos, em que me certifiquei da 




Na “Era Planetária” (Morin refere-se assim ao tempo atual), o pensamento 
complexo – por abranger a ideia de que o ser humano, em atitude ética e ativa, está apto 
a transformar seu entorno por meio de suas ações, reinventando-se concomitantemente – 
abre frestas para pensarmos sua construção como poética e estética, sendo o campo da 
educação, cultura e arte, eficaz nessa relação. 
Assumindo as contradições das experiências vividas neste percurso acadêmico, 
reflito sobre a questão de que quando nos colocamos em situação de aprendizado, os 
valores construídos por uma historicidade fundamentada nas relações de poder 
hierarquizadas, tendem a emergir. O que se espera dos profissionais formadores em 
dança nos contextos diversos, como a Unicamp, o Programas Vocacional, o Núcleo 
Luz, a ETEC? São formadores? São artistas? Artistas orientadores? 
Até que ponto mudanças paradigmáticas, pelo viés do pensamento complexo 
proposto por Morin, em vista de uma cidadania planetária, estão ligadas às mudanças 
metodológicas e programáticas? O que se pode pensar então sobre as diversas 
formações em dança? De que amplitude estamos falando? 
Em um dos eventos acadêmicos do qual participei neste ano de 2016, a 
Conferência Internacional Saberes para uma Cidadania Planetária30, falou-se muito 
sobre a situação de vivermos em tempos de urgência e pensarmos a respeito de novas 
políticas de civilização. Isso compreende quebras de paradigmas, revisões e 
reconstruções de modos de agir e pensar, como muito citado durante o evento, uma 
nova ecologia de saberes, que conta com o conhecimento visto de modo 
interdependente. 
 Ver a complexidade como atitude e exercício do pensamento complexo, como 
papel social e ético, exercido necessariamente com o melhor que se pode extrair da 
palavra amor e, organizar um pensamento baseado na complexidade, embute a 
contradição de ter que, necessariamente, mantê-lo aberto, poroso, revisitável.  
 Contando com essa contradição de algo que se organiza para se desorganizar, 
não promovendo o senso de burocratização, nem rigidez de conhecimento, mas 
“servindo” de recurso para reflexão crítica, os profissionais da dança que atuam como 
artistas orientadores e que sentem-se, colocam-se e percebem-se em rede, estariam 
construindo uma cidadania pela dança, para além de seus micro e separados mundos. 
                                                            
30Conferência Internacional Saberes para uma Cidadania Planetária, promovida pela UNESCO e Governo 
do Estado do Ceará, realizada pela Universidade Católica de Brasília – UCB e pela Universidade Estadual 





 Nesse sentido, o indivíduo implicado na experiência como a percorrida no 
Coletivo Provisório, destitui a falácia do poder, do saber e democratiza, em hibridação 
de indivíduo e obra, o processo criativo de construção de conhecimento. A 
corresponsabilidade é fundamental por fazer parte dos processos de formação 
“complexa” de cada um e é importante sentir-se parte desse acontecimento, 
concretizado pelo encontro e pelo processo criativo. 
 Costumo dizer que fui “formada”, ou seja, que encontrei um caminho possível 
de integração de saberes de vida e profissão – de indivíduo e sociedade – arte – 
conhecimento – em uma “pós-graduação” proporcionada por experiências como esta do 
Coletivo Provisório e outros programas socioculturais. 
 Apontamos assim para a ideia, oralmente difundida, por aqueles que entendem 
ou não sobre o fazer artístico, e aqui me refiro também às figuras dos gestores (com 
suas ignorâncias) dos projetos públicos, preocupados muito mais com os alcances 
numéricos dos “eventos” do que com o que se constrói de fato nos encontros em longo 
prazo.  
 Assim, acredito que seja interessante nos perguntarmos: podemos, vendo o 
mundo em estado de crise, mantermo-nos em ação construtiva, sem questionar, rever, e 
reorganizar nossos modos de fazer, de escolher e tratar formas e conteúdos de uma 
formação em dança? E o que dizer então sobre as relações que se estabelecem nos 
processos de ensino aprendizagem, entre professores e alunos, ou orientadores e 
aprendizes? 
 Deixo rastros aos leitores de um pensamento no campo das artes que leva em 
conta o corpo que dança ou aquele que deseja dançar, como potente construção poética, 
ética e política, capaz de promover transformações das diversas maneiras e 
possibilidades de cada indivíduo atuar e, portanto, estar inserido no mundo: como 
construtor e participante dos processos socioculturais, políticos, econômicos, 
ecológicos, do coletivo, ou seja, na sociedade. 
 Especialmente para aqueles que vislumbram aventurar-se por processos de 
encontro com a diversidade, em construções artísticas, poéticas e estéticas, que exigem 
disponibilidade, força, coragem e são estimulados pela sensação constante de não ter 
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1. Projeto Facebunda enviado ao VAI/2013 
 
2. DVD de Facebunda 
O DVD anexado possui filmagem completa do espetáculo, no formato de vídeo mp4 e 
foi gravado na mídia como arquivo de dados, ideal para acesso em computadores. O 
vídeo está em alta resolução, com 42 minutos de duração. Caso haja dificuldades na 
leitura do DVD, indico alternativas:  
- copiar o arquivo do DVD para o próprio computador e assim executar direto na 
máquina; 
- acessar o link: https://me24.info/w.php?i=2742&ty ou seguir para o link do 
youtube: https://youtu.be/GHaVDg9Qia4; 
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1. Resumo do projeto 
 
O projeto proposto e selecionado pelo VAI 2013 do Coletivo Provisório busca dar 
continuidade à sua pesquisa na linguagem da dança e investimento na montagem e 
circulação do espetáculo Facebunda. Originado a partir de discussões acerca do 
polêmico fenômeno do funk pancadão, traz a tona inquietações dos integrantes 
relacionadas à sua repercussão e impactos na sociedade atual, é um projeto que propõe 
e se desdobra em investigações e percepções do seu contexto. O processo abrange 
subtemas como, a superficialidade, o consumismo, a banalização, os modismos, a 
efemeridade das relações e a "bundalização". O Espetáculo é de Classificação Livre, mas 
é destinado principalmente ao público jovem a partir de 12 anos, sem excluir outras 
faixas etárias que também manifestem interesse e envolvimento direto ou indireto com 
os temas abordados por meio da apreciação do espetáculo. 
A circulação do trabalho contemplará principalmente a zona sul da cidade, tendo 
como foco escolas e espaços públicos nos meses de outubro a dezembro de 2013. 
 
O projeto prevê a execução das etapas de pesquisa, ensaios e criação, no CEU Casa 
Blanca, no período de maio a dezembro. 
 
Local do projeto: 
Circulação do projeto na Zona Sul de São Paulo.  
Encontros e ensaios do grupo no CEU Casa Blanca.  
R. João Damasceno, 85 - Jd. São Luiz – São Paulo, SP  
Tel.: 5519-5212 / 14. 










2. Histórico do grupo 
 
O Coletivo Provisório iniciou sua pesquisa em 2010 e apesar de nesse momento não 
ter assumido um formato de grupo (o que veio acontecer em 2011), os integrantes já 
participavam juntos das orientações do projeto Dança, do Programa Vocacional, com a 
artista orientadora Liana Zakia, no CEU Casa Blanca. O processo de formação do grupo 
se deu a partir do interesse comum entre os artistas vocacionados e a orientadora, de 
aprofundar pesquisas com foco em criação e busca de sentidos na expressão corporal, 
considerando a dança uma arte de interlocução com seus mundos. “Fluxos” foi o 
primeiro trabalho criado e tratava das percepções dos elementos e ciclos da natureza, 
vida e relações dos bailarinos-criadores, trazendo à cena algumas particularidades 
materiais que representavam suas conexões com seus cotidianos.  
O grupo foi se afinando bastante, principalmente por terem tido o desejo de 
aprofundar a pesquisa iniciada em 2011, acerca do universo do Funk “pancadão”, que 
após um tempo, tornou-se o ponto de partida para uma pesquisa mais ampla, que 
contempla discussões sobre temas como redes sociais, as relações humanas atuais, a 
efemeridade dos encontros, os valores humanos e o consumismo, impondo suas 
referências e tendências.  
Formou-se então o Coletivo Provisório, com caráter de pesquisa cênica coletiva em 
dança, em que todos os integrantes têm participação no processo criativo e, portanto, a 













3. Fotos e Registros 
 
O Coletivo participou de mostras do Programa Vocacional nos seguintes locais: 
CEU Casa Blanca, CEU Feitiço da Vila, Teatro João Caetano, CEU Campo Limpo, CEU 
Paraisópolis, CEU Cidade Dutra, Funarte e Galeria Olido. 
 
            
 





19/04/12 Mostra de Processo no CEU Campo Limpo. 
 
 


































Quando os integrantes do Coletivo Provisório focaram na escolha de um tema para início de 
nova pesquisa no primeiro semestre de 2011, acabavam de passar por períodos de apreciação 
de espetáculos, leituras, bate-papos e pesquisas sobre as definições da dança contemporânea, 
suas inúmeras possibilidades e críticas a ela direcionadas. Neste ínterim, todos concordaram 
com o anseio de uma dança que oferece mais do que apenas entretenimento, exibição de 
habilidades artísticas e técnicas ou enfadonhos e previsíveis níveis abstratos, de compreensão 
inalcançável (de tão particular), tendo como conteúdo simplesmente a ruptura pela ruptura. A 
primeira decisão foi a de abordar um tema popular que fizesse parte do cotidiano dos 
integrantes e trouxesse reflexões significativas ao público. 
O funk pancadão foi a opção sugerida por uma integrante que vivenciava, em plena 
instituição pública de ensino, a erotização precoce e a omissão de pessoas responsáveis, 
mascarando trágicas consequências com argumentos de uma “inofensiva e natural 
manifestação de cultura popular”. Este relato foi o estopim da identificação imediata do grupo 
com o tema, trazendo inúmeras situações relacionadas a esta nova onda, em seus lares, ruas e 
bairros demandando discussões e pesquisas acerca do tema. Tais discussões fomentaram a 
pesquisa sobre a história do funk, através de vivências e experimentações do grupo sobre o 
tema, como é visto hoje, despertando questionamentos sobre o impacto na sociedade, na 
indústria cultural e no estado de consciência. 
O diálogo não se conteve ao funk, foi ampliado por estudos que abordaram questões sobre 
os impulsos humanos, a necessidade de aceitação dos indivíduos em grupos, nichos, coletivos, 
e as disputas que acompanham este desafio social. Nesta fase, as proposições se basearam em 
paralelismos ou contrastes, despertando reflexões a respeito do universo dos códigos da 
contemporaneidade e seus modos de manifestação no contexto neoliberal e seus 
desdobramentos: o modismo, o consumismo, a bundalização e a normose. Todos estes 
desdobramentos são visíveis em um cenário que vincula o consumo e a manifestação cultural 
(funk pancadão).   
 Vivemos em um cenário de ascensão tecnológica, bombardeio de informações, 
instantaneidade, que afetam e transformam os seres humanos e suas identidades, muitas vezes, 
mascarando a essência do ser humano, induzindo-o à superficialidade, ao supérfluo e à 








Por que falamos da “bundalização”? 
A “bundalização” é um termo popular que se aplica às tendências e comportamentos num 
contexto de aparências, máscaras sociais, competitividade desregrada, querer estar em 
destaque, “ser a bunda da vez”, a redução da mulher ao corpo e o corpo como produto e 
objeto de consumo, exacerbação da sexualidade, a erotização precoce...  Estratégias de “fisgar” 
as pessoas, para diversos fins e interesses, por meio de seus desejos e instintos. Apelo ao 
animalesco no ser humano, tirando o foco das questões primordiais para o 
autodesenvolvimento do ser humano e seu papel como cidadão ativo e consciente, de valores 
éticos e das relações humanas.  
(Reflexões de um dos integrantes a partir do processo de pesquisa teórica e provocações, 
considerando as seguintes referências: música de Gabriel Pensador “Nádegas a declarar”, 
textos: Drogas, de Fernando Veríssimo e “Acabo de voltar do carnaval, na praia,...”; Normose, 




















5. Objetivos do Projeto 
 
Promover a qualidade técnica e artística do espetáculo, contribuindo assim, para o 
desenvolvimento das habilidades referentes à linguagem da dança nos integrantes do Coletivo, 
e por meio da circulação do trabalho, compartilhar questionamentos e reflexões do nosso 
contexto sociocultural. 
 
5.1. Objetivos específicos do Projeto: 
 
A partir da pesquisa desenvolvida até o momento: 
 Fomentar a produção e pesquisa do Coletivo Provisório na elaboração do espetáculo de 
dança “Facebunda”; 
 Ampliar/ aprimorar o estudo de ferramentas técnicas para criação em dança; 
 Aprofundar a pesquisa, na linguagem da dança, focando num processo de criação coletiva 
que utiliza improvisações, exercícios, jogos, textos, pesquisas e experimentações; 
 Estudar temas abordados: pesquisa, discussão, reflexão, relações com o cotidiano e com as 
próprias experiências; 
 Elaborar espetáculo com duração de aproximadamente 50 minutos; 
 Circular com o trabalho em locais que tenham uma vertente educacional (CEUs, Fábricas de 
Cultura, escolas públicas e Centros culturais da cidade de São Paulo); 
 Proporcionar momentos de apreciação do espetáculo, após as apresentações, por meio de 
diálogo com o público, em formatos a serem definidos pelo Coletivo, com o intuito de 












6. Cronograma de atividades 
 
ATIVIDADES DATA LOCAL 
Workshop Junho CEU Casa Blanca (Aberto ao Público) 
Workshop Julho CEU Casa Blanca (Aberto ao Público) 
Provocações/texto Julho CEU Casa Blanca (fechado ao Coletivo) 
Provocações/texto Setembro CEU Casa Blanca (fechado ao Coletivo) 
Apresentação Outubro A definir* (Aberto ao Público) 
Apresentação Outubro A definir* (Aberto ao Público) 
Apresentação Outubro A definir* (Aberto ao Público) 
Apresentação Novembro A definir* (Aberto ao Público) 
Apresentação Novembro A definir* (Aberto ao Público) 
Apresentação Novembro A definir* (Aberto ao Público) 
Apresentação Dezembro A definir* (Aberto ao Público) 
Apresentação Dezembro A definir* (Aberto ao Público) 
 * As datas das apresentações serão definidas na Etapa 1 – Maio de 2013. 
 
Serão pelo menos oito apresentações previstas nos seguintes locais: CEUs: Casa Blanca e 
Alvarenga; ONG Monte Azul; SESC Santo Amaro; Associação Cultural Paidéia; Fábrica de 
Cultura São Luis e Núcleo Sansacroma (antiga Fábrica de Criatividade); Escolas Estaduais 
(Ensino Médio) a serem definidas. 
Os locais foram escolhidos considerando alguns critérios como a concentração do público-
alvo do projeto e familiarização dos integrantes com os espaços, o que facilitaria o contato e a 
organização das apresentações. 
A divulgação se dará das seguintes formas: 
 A proposta para os locais de educação formal é de aproximação maior junto ao público 
alvo, contribuindo, assim, para a formação de apreciadores. Por isso, os coordenadores 





 Cartazes serão disponibilizados conforme a política de cada local dentre outras 
oportunidades de divulgação, de acordo com o que cada local sugerir. 




7. Ficha técnica 
Integrante Funções 
Cristiano Saraiva Responsável: cenografia, compras, agendamento de 
apresentações. 
Intérprete-criador 




Ronivon S Diniz (Roni Diniz) Responsável: agendamento de apresentações, edição da trilha 
sonora, divulgação e manutenção das redes sociais. 
Intérprete- criador. 
Realizará a parte das funções como integrante: assessoria ao 
longo do trabalho como designer gráfico responsável pela 
criação e edição, publicidade e mídias digitais. 
Liana Zakia  Agendamento de ensaios, workshop, provocação. Orientadora 
artística. 
Convidados: 
Vânia Lima Colaboradora: Criação e Discussões e acompanhamento. 
Emilia Reily  Figurinista: Projeto e confecção. 
Diego Rocha  Técnico de iluminação e som. 
Mariana Vaz Colaboradora – Produção de textos. 
Convidados a serem 
definidos 
Workshops de técnicas em dança. 
 
